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En supplément : Darius Milhaud et sa famille 
(Cliché Bulloz) 


NOTRE SUPPLEMENT ICONOCRAPHIQUE ' 
DARIUS MILHAUD ET SA FAMILLE ? 


Ce charmant tableau du compositeur Darius Milhaud 
et de sa famille peut constituer un complément icono- 
graphique au commentaire de notre éminent collègue 
Jean Maillard sur « La Création du monde », paru dans 
le numéro 224 de notre revue. Nous renvoyons les 
lecteurs à cet article pour les renseignements biogra- 
phiques sur l'auteur. 


Cette toile fut peinte en 1933, alors que le compo- 
siteur travaillait au ballet intitulé « Les Songes », qui 
devait être représenté dans un décor de Derain et sur 
une chorégraphie de Balanchine. Le peintre Pruna vécut 
à Paris à l'époque des Ballets russes et fit plusieurs 
décors pour l'Opéra, en particulier pour « Maximilien », 
de Darius Milhaud (1930). Pruna s'est probablement 
retiré à l'heure actuelle à Barcelone. 


La touche légère fait de cette toile une sorte de 
croquis coloré dont il se dégage une atmosphère poé- 
tique: toute la tendresse dont Darius Milhaud fut 
entouré au sein de sa famille transparaît dans cette 
composition sous la délicatesse des traits. Le petit 
Daniel, âgé de trois ans, tient une sucette, ce qui donne 
à la scène un ton familier et sans apprêts. Madame 
Madeleine Milhaud semble dissimuler une inquiétude 
discrète. Le compositeur venait de rentrer dans ce qu'il 
appela «l'ère des maladies »? et il trouva dans son 
épouse « une infirmière merveilleuse, d'un secours moral 
admirable par son optimiste, son égalité d'humeur, sa 
patience, son dévouement sans fin » 3. . 

Nous remercions Madame Madeleine Milhau 
d'avoir bien voulu nous donner des renseignements sur 
cette toile qui se trouve dans son appartement parisien. 


Alain LIEUZE 
1. Réservé aux abonnés à l'édition couplée L'Education Musi- 
cale, « Supplément iconographique ». Ce supplément paraît cinq 
fois par an: octobre, décembre, février, avril, juillet. 


2. Cliché Bülloz. 
3. Darius Milhaud, « Notes sans musique », Julliard. 
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RESUME DES DECISIONS DU MINISTRE DE L'EDUCATION 
ET DE LA CONFERENCE DE PRESSE DONNEE PAR M. LANDOWSKY, le 23 février 1976 


Une politique de l'Education Musicale 


« Une éducation bien conduite doit apporter nécessairement une solide 


formation physique, intellectuelle et morale, mais aussi l'ouverture à la beauté 


sous toutes ses formes et l'initiation au monde de l'Art.» 


(René Hasy, « La Rénovation de l'Education artistique ».) 


L'ORGANISATION 


Une véritable politique dans le domaine de l'Edu- 
cation artistique doit se doter, sur l'ensemble du ter- 
ritoire, de relais administratifs et pédagogiques. 

Les décisions prises seront, dés la rentrée 1976 
et en une premiére étape, appliquées dans cinq 
Académies pilotes afin que les transformations pro- 
posées et les actions à mener puissent étre sérieu- 
sement et efficacement mises en place et les moyens 
nécessaires dégagés. 


a) Mise en place dans chacune des cinq Acadé- 
mies pilotes de « Conseils de l'Education artistique » 
auprés de chaque recteur et présidés par lui. Chaque 
conseil sera animé par un conseiller qui aura pour 
mission, pour la musique comme pour les autres 
formes d'expression artistique, de coordonner les 
actions à entreprendre. 


b) La politique du conseil, dans le cadre des ins- 
tructions données par le ministre, sera relayée par 
un réseau de correspondants composé pour l'école 
maternelle et élémentaire de professeurs certifiés, 
notamment ceux attachés aux écoles normales. Pour 
les colléges et lycées, par une Inspection pédago- 
gique régionale. 


c) Des conseillers pédagogiques pour les cycles 
pré-élémentaire et élémentaire, seront nommés dans 
chaque département des cinq Académies pilotes 
considérées. Au moins un par département, deux ou 
trois dans le département oü la population scolaire 
est particulierement dense. 


LE CYCLE PRIMAIRE 


a) La formation initiale 


Le ministre a décidé d'instituer une épreuve test 
de connaissance musicale à l'entrée dans les écoles 
normales d'instituteurs. Cette mesure aura l'avantage, 
en obligeant les futurs élèves maîtres à continuer 
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leurs études musicales au cours du second cycle 
du secondaire, de donner une valeur psychologique 
nouvelle à la musique dans les établissements secon- 
daires. Afin de donner toute son efficacité à cette 
mesure, les postes encore actuellement manquants 
dans les écoles normales seront pourvus en priorité. 


b) Formation continuée : l'action auprès des maîtres 
en fonction 


L'organisation de nombreux stages d'information 
et de formation a été décidée non seulement pour 
les conseillers pédagogiques, mais également pour 
les instituteurs sélectionnés par les conseillers et 
pour les professeurs d'écoles normales, stages 
nationaux et académiques. Les thémes portent 
notamment sur le chant choral, l'expression corpo- 
relle en relation avec le monde sonore, les diverses 
méthodes actives, la connaissance des moyens nou- 
veaux apportés par l'électro-acoustique. 


c) Dés 1976, 25 postes supplémentaires de conseil- 
lers pédagogiques seront créés, puis chaque année, 
au fur et à mesure du développement du plan, 
25 conseillers supplémentaires seront nommés jus- 
qu'à atteindre le chiffre de 150. 

Les conseillers pédagogiques pour les classes 
pré-élémentaires et élémentaires sont des instituteurs 
ayant été choisis pour leurs connaissances musica- 
les et leurs qualités d'animateurs. Ils sont chargés, 
dans leurs circonscriptions et leur département, de 
former, par des stages, des passages fréquents dans 
les classes, le plus grand nombre possible d'insti- 
tuteurs. lls suivent eux-mêmes, chaque année, des 
stages au cours desquels les diverses méthodes 
actives, les recherches les plus modernes, les con- 
naissances de chefs de chorale, des cours de chant, 
de flûte à bec leur sont dispensés. Ils coordonnent 
donc les actions des instituteurs, soutiennent leurs 
actions, forment les volontaires et décrispent leurs 
collègues qui se croient peu ou pas capables d'ini- 
tier leurs éléves à la musique. 

Ces conseillers pédagogiques ne remplacent en 
aucun cas l'instituteur. Ils apportent soutien, aide et 
conseil. Ils forment le plus grand nombre possible 


de leurs collègues qui à leur tour, sensibilisés par 
des stages, seront aptes à donner à leurs élèves 
l'éducation musicale minimum souhaitée. L'opération 
conseiller pédagogique est une opération «tache 
d'huile ». 


d) Présentations d'instruments et concerts éducatifs 


LA VIE MUSICALE 
AU COURS DU CURSUS SCOLAIRE 


En plus de l'Education musicale proprement dite 
(chant choral, improvisations avec des instruments 
simples, flütes à bec, méthodes actives, écoute de 
disque, initiation à la lecture et l'écriture, dévelop- 
pement de l'oreille), trois séries d'action pour appor- 
ter la musique vivante à tous les enfants vont étre 
entreprises : 


A) Présentation de tous les instruments de l'or- 
ches$tre (en trois ans, à raison de quatre séances 
par an) pour tous les enfants des cours élémentaires 
et cours moyens. Pour cinq Académies pilotes, l'ob- 
jectif à atteindre serait de 80 000 orésentations d'ins- 
truments-et 1 000 concerts éducatifs. 


B) Concerts éducatifs pour tout le premier cycle 
du secondaire (pour un maximum de 500 enfants à 
la fois), ce qui représenterait à terme environ 5 000 
concerts pour 5 Académies pilotes. 

Les deux séries d'actions nécessitent une étroite 
et constante collaboration avec, non seulement le 
Secrétariat d'Etat à la Culture, mais aussi avec toutes 
les instances musicales locales, notamment les con- 
servatoires contrólés par l'Etat et les écoles muni- 
cipales de musique, ainsi qu'avec les Jeunesses 
musicales de France, les musicoliers, les centres 
musicaux ruraux, la Confédération musicale de 
France, etc. Ce qui se fait à l'état sporadique et 
ponctuel devrait étre à terme étendu à tous les 
enfants de France. 

Là oü elles existent, la couverture financiére de 
ces actions est assurée principalement par le Minis- 
tére de l'Education, le Secrétariat d'Etat à la Culture 
et les collectivités locales à travers les associations 
régionales et départementales d'animation musicale. 
C'est ce systéme qu'il y a lieu de développer. 


C) Chorales et ensembles instrumentaux : 

Sensibilisation, initiation et créativité d'une part, 
musiciens vivant à l'école ou hors de l'école d'autre 
part, cette politique sera complétée par le dévelop- 
pement aussi fréquent que possible de chorales et 
d'ensembles instrumentaux scolaires. Une premiére 
étape à atteindre, en trois ans, est l'existence de 
5000 chorales et 1000 ensembles instrumentaux. 

But ambitieux mais nullement utopique quand on 
a pris conscience du besoin profond des enfants 
d'une véritable participation au fait musical, et de la 
réserve de talent et d'enthousiasme de la plupart 
des enseignants. 


LES CYCLES SECONDAIRES 


A) Le róle d'animation et de contróle pédagogique 
nécessitait évidemment des moyens accrus au niveau 
de l'Inspection générale, ainsi que la création d'une 
Inspection pédagogique régionale. C'est pourquoi le 
ministre a décidé de nommer: 

1* Aux cótés de l'Inspection générale, deux char- 
gés de mission d'Inspection générale. 


2° Quatre chargés de mission d'Inspection régio- 
nale pour animer et contróler les éducateurs (plus 
particulièrement les auxiliaires, SIEGE d'enseigne- 
ment et jeunes certifiés). 


B) Pour commencer à résorber un grave déficit 
en postes d'enseignants certifiés et agrégés, le 
ministre a dés 1976 porté de 67 à 120 le nombre de 
postes de certifiés, et de 20 à 25 celui des agrégés. 
En ce domaine, un des points les plus préoccupants 
est le trop petit nombre de candidats à se présenter 
aux concours de recrutement ; petit nombre qui est 
lune des causes du déficit que nous déplorons 
actuellement. 

La nouvelle politique définie et une amélioration 
des conditions de préparation aux concours de 
recrutement, en étroite collaboration avec le Secré- 
tariat d'Etat aux Universités, devraient permettre de 
redresser une: situation aujourd'hui préoccupante. 


C) Pour la première fois seront organisés, dés 
1976, des stages à l'intention des professeurs d'édu- 
cation musicale. Ces stages, qui seront de réflexion 
sur la pédagogie et d'information sur toutes les 
recherches nouvelles, se tiendront au plan national 
et au plan académique. 

Dés 1976, ces stages, regroupant au total plu- 
sieurs centaines d'éducateurs, seront organisés. 


D) Les baccalauréats. 


En attendant la mise en place de la réforme éla- 
borée par le ministre et votée par le Parlement : 


1' Le Baccalauréat A6 (option musique - trois 
heures hebdomadaires) devrait voir, compte tenu des 
mesures prises, ses effectifs et son importance aug- 
menter. 


2" Le Baccalauréat musical de Technicien (F11), 
qui se développe considérablement, verra trés pro- 
chainement les danseurs y participer. 


LA MUSIQUE CONTEMPORAINE 
A L'ECOLE 


Le fossé, si souvent dénoncé entre le grand public 
et la musique contemporaine, ne pourra étre réelle- 
ment comblé que le jour oü d'une part tous les 
enfants seront mis en contact actif avec des oeuvres 
d'aujourd'hui, spécialement écrites pour eux, par les 
compositeurs. Ceux-ci, placés devant la réalité la 
plus indiscutable et la plus objective que représente 


-la sensibilité enfantine, étant directement confrontée 
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à elle, seront mieux à même que par le concert ou 
le festival, d'appréhender une certaine forme de 
l'âme populaire. 

C'est le grand rêve d'une musique comprise et 
aimée par le plus grand nombre, c'est-à-dire par le 
plus vaste public enfin véritablement concerné par 
elle, que la présence de la musique de nos jours 
à l'école devrait permettre de réaliser. 

C'est donc de la création d'œuvres pour l'école 
dont il s'agit, depuis le choeur le plus simple jusqu'au 
mini opéra en passant par toutes les formes les plus 
variées d'œuvrettes et d'œuvres instrumentales pou- 
vant étre interprétées par des formations diverses. 

Ce projet est fondamental dans la mesure où il 
pourra atteindre ce double but vital pour l'avenir de 
la musique : rapprocher le créateur de son public 
potentiel et briser le mur de méfiance ou d'incom- 
préhension dressé par la majorité du public en face 
du créateur. La Musique ne peut vraiment respirer 
que par l'adhésion de la majorité de la population : 
elle ne doit pas étre l'apanage d'une élite, son style 
ne doit pas étre le reflet d'une mode, sa raison d'étre 
doit naitre de la rencontre dans une méme foi trans- 
cendant le temps, entre celui qui donne, le créateur, 
et celui qui recoit, le public. 

En musique, le public doit participer activement, 
c'est donc dés l'école que cette participation doit 
éclore et étre cultivée. 


UNE LARGE CONCERTATION 


Une telle politique musicale nouvelle, un cadre 
solide étant dressé, exige une large confrontation 
sur le plan technique entre tous ceux qui ont ceuvré 
et réfléchi sur cet immense probléme. 

A cet effet, des réunions techniques de travail 
seront organisées, trés larges et trés ouvertes, 
regroupant non seulement des représentants des 
professeurs du cycle secondaire, ceux des conseil- 
lers pédagogiques du cycle primaire, mais aussi ceux 
des conservatoires contrólés par le Secrétariat 
d'Etat à la Culture, des personnalités extérieures 
ayant montré et prouvé leur intérét pour ces actions 
fondamentales : notamment les tenants de la méthode 
Martenot, des méthodes Orif, Kodaly, Willems, des 
‘représentants du Groupe Recherche de l'Institut de 
l'Audio-Visuel, du groupe de Bourges avec le 
C.M.E.B., de l'I.R.C.A.M., cet institut ayant fait con- 
naitre son désir de s'intéresser à l'initiation musi- 
cale dans la vie scolaire et d'autres encore. 


LA MUSIQUE EST JEU, 
FETE ET COMMUNION 


En conclusion, sur le plan social, c'est donc à 
une action immense et par le nombre d'enseignants 
et d'enfants que nous avons à sensibiliser (plus de 
7 millions d'enfants pour le seul cycle primaire) et 
par la profondeur de la mutation de l'opinion publi- 
que qu'il nous appartient de faire naitre, à laquelle 
nous sommes maintenant confrontés. Sur le plan de 


6/258 


la profession musicale, c'est une véritable prise de 
conscience révolutionnaire de tous ses cadres qu'il 
nous faut provoquer: des professeurs d'Education 
musicale du Ministére de l'Education en multipliant 
leurs efforts vers une vie musicale toujours plus 
active, des musiciens professionnels en s'adaptant 
à cette communication nouvelle qu'est l'animation 
musicale dans les classes en apprenant à dialoguer 
avec ce jeune public à la fois avide, curieux mais 
difficile et critique, des compositeurs enfin qui vont 
voir s'ouvrir devant eux un immense champ de 
découverte et de recherche pour un public considé- 
rable, mais sans complaisance, qui demandera des 
chants, des choeurs polyphoniques, des ensembles 
instrumentaux divers, des mini-opéras, avec les 
moyens les plus modernes, y compris les vastes 
possibilités offertes par l'électro-acoustique. Mais 
tous devront toujours penser que ce qu'il y a de 
plus difficile, c'est d'étre simple et pratique et avant 
tout, d'éveiller l'intérét, de développer la sensibilité 
de ces millions d'enfants qui, pour beaucoup d'entre 
eux, n'ont aucune chance d'étre mis, hors de l'école, 
en contact avec le monde musical. 

De toutes les régions de France vont devoir se 
lever, autour des conservatoires notamment, des 
bataillons de musiciens, animateurs de grande qua- 
lité, pour répondre à l'appel lancé aujourd'hui. 

Notre but est que pour les enfants de nos écoles, 
de nos C.E.S., de nos lycées, la Musique, élément 
irremplacable de culture, soit jeu, féte et commu- 
nion, et que ce le soit pour TOUS. 


J. Ribiére-Raverlat 


UN CHEMIN PEDAGOGIQUE 
EN PASSANT PAR LES CHANSONS 


En 4 volumes 


Faisant suite à l'Education musicale en Hongrie du méme 
auteur, cet ouvrage constitue un matériau de 500 chansons 
folkloriques de langue française choisies et classées scien- 
tifiquement pour servir de base à une véritable adaptation 
frangaise de la Méthode KODALY. 


Vol. I: Introduction, plan détaillé de la progression mélo- 


dique générale. Les 130 premiéres chansons de la pro- 
νο re eR ne IE 33,20 Ἡ 


NOUVEAUTE : 


CHANT - MUSIQUE 
Adaptation française de la Méthode KODALY 


Classes élémentaires ire année 
Livre du maître ....... sss M0) 15 


À. LEDUC, 175, rue Saint-Honoré - 75001 Panis 
260.62-47 - 260.48-61 - 260.65-26 


ALBERT ROUSSEL (1869-1937) 
SYMPHONIE n° 2 en Si bémol 


par Philippe ALLENBACH 


Bibliographie : 


Cf. Education musicale, octobre 1975. 


Discographie : 


Il Symphonie, avec le poème symphonique « Pour 
une fête de printemps », chez Erato, direction Jean 
Martinon. 


La deuxième Symphonie de Roussel a été ache- 
vée en 1921. L'extréme complexité, voire l'ésotérisme 
qui la caractérisent, incitérent le musicien à join- 
dre, à son corps défendant, un programme explicatif 
destiné à en faciliter l'approche : « De ces retours 
sur moi-méme qui me furent imposés par la guerre », 
nous dit l'auteur, «je retirai le plus grand profit. 
J'avais, comme tant d'autres, été entrainé par les 
modes nouveaux de la création musicale. L'impres- 
sionnisme m'avait séduit; ma musique s'attachait, 
trop peut-étre, aux moyens extérieurs, aux procédés 
pittoresques qui, j'en avais jugé ainsi plus tard, lui 
enlevaient une part de sa vérité spécifique. Dés lors, 
je résolus d'élargir le sens harmonique de mon écri- 
ture, je tentai de me rapprocher d'une musique 
VOULUE et REALISEE pour elle-même. Ma sympho- 
nie en Slib fut, je l'avoue, durement accueillie. Le 
public et la critique lui reprochèrent son âpreté. 
C'était, je le reconnais volontiers, une œuvre assez 
hermétique et, partant, d’une difficulté de compréhen- 
sion assez spéciale. A l'époque où elle fut donnée, 
elle pouvait passer pour une œuvre excessive. J'au- 
rais voulu que l'auditeur s'y reconnut sans l'aide 
d'un programme. Je crus bien faire cependant en 
en ajoutant un. Mais cela était formellement con- 
traire à mon esprit. » 


Selon le programme, les trois parties pouvaient 
dépeindre d'abord «l'ardeur. enthousiaste de la jeu- 
nesse en route vers la vie», la seconde «les joies 
légères, puis les impressions profondes et d'ordre 
sentimental qu'elle rencontre dans l’âge mûr», la 
troisième «les douleurs, l'amertume, la révolte, 
l'apaisement enfin dans la sérénité qui élève l'homme 
au-dessus des passions ». 


Une lecture attentive de la partition rend facile- 
ment compréhensible la réticence de l'auteur devant 
ce programme d'ailleurs rédigé aprés coup. On saisit 


mal comment, en effet, dans le premier mouvement 
surtout, les innombrables fluctuations de tempo, et 
surtout la « pesanteur » accablante qui régne sur la 
majeure partie (et qui vient même miner les moments 
de joie pure que l'on y rencontre), s'accorderaient 
avec «ardeur enthousiaste de la jeunesse en route 
vers la vie ». 


Une lettre du musicien, écrite pendant la pre- 
miére guerre mondiale à sa femme, en 1916, semble 
devoir nous aider davantage à appréhender le carac- 
tère exceptionnel de cette œuvre dans la production 
de Roussel. (Si la gestation consciente de l’œuvre 
ne remonte qu'à 1919, l'idée d'une nouvelle sym- 
phonie était présente dés 1916 à l'esprit du musi- 
cien.) 


En voici le contenu : « Quarid je songe à lhor- 
reur du drame qui se joue devant nous, à toute cette 
BRUTALITE IMBECILE contre laquelle il nous faut 
LUTTER jusqu'au bout, il me semble que jamais plus 
nous ne verrons quelque chose d'intelligent ou de 
beau reparaitre parmi toutes ces ruines. » La pesan- 
teur du premier et du dernier mouvement, suivie 
dans celui-ci d'une révolte furieuse, semblent bien 
s'inscrire comme un prolongement sonore des dou- 
loureuses impressions ressenties par le musicien pen- 
dant la guerre. Car, à cóté du travail conscient, il ne 
faut pas oublier l'énorme travail souterrain qui, par 
essence, se produit en dehors de la volonté créa- 
trice du musicien et motive en profondeur, et la 
structure, et l'expression de la symphonie. 


Sur le plan de la technique musicale, le compo- 
siteur lui-même nous fait part, dans l'article cité 
ci-dessus, de sa volonté de rompre avec l'impres- 
sionnisme, « d'élargir le sens harmonique de son 
écriture, et de se rapprocher de l'idée d'une musi- 
que voulue et réalisée pour elle-méme ». Le résultat 
tangible de cette volonté dans cette symphonie 
réside dans une écriture «trés moderne par les 
hardiesses de l'harmonie et d'un LIBRE CONTRE- 
POINT ». La symphonie doit en effet étre lue plutót 
horizontalement que verticalement, les lignes mélo- 
diques évoluant le plus souvent pour elles-mémes, 
leurs cheminements respectifs provoquant des disso- 
nances, des effets d'une ápreté extréme et permet- 
tant un « libre passage du tonal au polytonal et vice 
versa, au gré des nécessités expressives ». 
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ANALYSE 


Premier mouvement - Introduction 


Lent, de 1 à 14, se décompose ainsi: 


1à4.  Velléité thématique à la clarinette basse, 
s'appuyant sur de douloureuses syncopes des bas- 
sons sur intervalle de sixte augmentée. 


5 à 7. 
contrepointées par les bassons et les cors, ébau- 
chent un second élément thématique : parti de la, 
il se hausse péniblement sur la tierce mineure do, 
suivi d'une chute de tierce majeure, puis mineure. 


Le cor anglais, deux clarinettes soli, 


à Im^ 


col Δα 


8 à 9. 
sus, ré, puis seconde augmentée descendante, tierce 
majeure ascendante, suivie d'une chute sur une 
tierce mineure. 


Reprise de 6-7, s'élève un degré au-des- 


(L'extréme instabilité de ces lignes mélodiques, 
atonales, et dont aucune ne parvient au rang de 
théme, contribue largement à la pesanteur évoquée 
dans l'introduction. On retrouvera plus tard, chez 
Honegger, des thémes qui, avec leurs intervalles dis- 
tendus, constamment augmentés ou diminués, rap- 
pellent le profil des thémes de Roussel. Toutefois, 
chez Roussel, le souci demeure toujours de main- 
tenir le sentiment tonal; ici, la tonique SI b est 
affirmée aux mesures 2, 4, puis 8 et 9, par la harpe 
et le contrebasson, alors que Honegger s'avouait 
peu soucieux de la tonalité.) 


10-11. Nouveau motif: syncopes aux bois et 


altos divisés, butant sur une tierce diminuée, et 
contrepointées par les trombones. 


12-14. Bis de 9-11. 


15-20. Moins lent. Premier véritable théme A. 
Le ton principal est cette fois nettement défini, dans 
la mélodie elle-même. Présentation triple : 


15-16. Les violoncelles et contrebasses brodent 
chromatiquement la tonique en un double mouvement 
ascendant et descendant. 


8/260 


17-18. Double dessin chromatique des violons, 
le thème inchangé aux basses. 


19-20. Commentaire du thème, avec double 


appui sur la tonique et la dominante. 


21-27. Nouveau changement de tempo, « Lent », 
avec retour des mesures 5... 


28.30. 


31-36. Le théme A tente de s'imposer pour la 
deuxiéme fois, mais il est à nouveau contrecarré 
par : 


37-38. 


39-42. Première apparition fugitive d'un second 
théme B, destiné à jouer un róle important dans le 
corps du développement et de premier plan dans le 
troisième mouvement. 


Reprise des mesures 10-13. 


L'élément thématique des mesures 10-11. 


i / 
Modéomn£t Anime . 


NAS qo ar ρα. πε 
IRE» IT OT AT APR) EE Ce VON LS ως CO (pr) ss 1 
ER ES E A nn] ler 2 Re Πε] [emm à 7 er. 
PS RE s] [7 ΕΡΕ ΕΙ [rca ΕΙ. 


43-44. 


Bis des mesures 10-11. 


45-46.  Théme B, pour la deuxiéme fois, au 
demi-ton supérieur. Trémolo de toutes les cordes. 


49-50. Descente mélodique des violons, du 
SOL b aigu au si grave, par paliers successifs, bátis 
uniquement sur des intervalles altérés. 


51. Dessin obstiné aux contrebasses, violon- 
celles et altos divisés, continué jusqu'à 56. 


52. Un « Poco accel. », suivi à 53 d'un « modé- 
rément animé », conduisent au premier théme C de 
l'allegro proprement dit, aux premiers violons divisés 
(assez animé), avec un contrepoint en noires des 
bassons (tonalité trés fluide, et indépendance des 
violons par rapport aux basses qui rappellent pen- 
dant cing mesures la dominante de SI b). 


c. 8. Velat Qu A 


ES À == π 
Er 
b= oU Eb 9 Bi E ov m7 À Nm ῃ 
τσ ——3———3—  —— | [μοβ ασ uere mem] 


75. Libre commentaire du thème au hautbois, 
puis petite et grande flûte, sur un ostinato rythmique 
des violons. 


B 3 
9000 5 
OLLI LLL 


(Progression continue du « tempo », animé à 75.) 
87.  L'ostinato passe aux vents. 


99-104.  Larges intervalles d'octave aux basses, 
joyeux appels rythmiques des cuivres. 


109-120. Mêmes intervalles sur do diese, domi- 
nante du ton dans lequel sera exposé le début du 
deuxiéme théme D. 


121. Deuxième thème D, d'abord en Fa dièse, 
aux cors et altos, avec un solide appui tonal sur les 
piliers tonique dominante, et vigoureusement ponc- 
tué par des accords à contre-temps des cuivres et 
des cymbales. 


167. Reprise des mesures 9-10. (Tout semble 
remis en question.) 


169-172. 


Prs et 2ds violons divisés, dessin frémissant en 
Si b. 


Aux basses, théme B en ré. Maximum de ten- 
sion dramatique. 


A nouveau la bipolarité tonale Si b, ré. 


173-174. Reprise des mesures 10-11. 
175. B aux basses, en si b. 
179-181. Echo des mesures 49.. de l'introduc- 


tion. Aux basses, reprise de l'ostinato de 51... jusqu'à 
186, sur lequel va se greffer un nouveau théme E 
« modéré », qui semble prier et compatir à la fois, 
évoluant autour de la note-pivot LA puis MI. 


200. Reprise de ce motif, auquel deux violons 
et deux altos soli ajoutent leurs voix persuasives. 


127. D aux violoncelles et contrebasses, en 
MI b, sous-dominante du ton principal. (Les sourdes 
angoisses initiales semblent balayées par ce tour- 
billon de joie.) 


A 135, une bréve figure rythmique s'ajoute au 
théme, qui aura son róle à jouer dans le dévelop- 
pement. 


EE 


A partir de 139, le théme A de l'introduction, en 
SI b, vient jeter sourdement son ombre sur cette joie 
si franche. Les entrées resserrées du thème D, aux 
vents, créent une polytonalité insistante. 


151. D, aux seconds violons, en RE, superposé 
à A aux basses en SI b. Cette bipolarité tonale se 
retrouvera à la fin du mouvement, sans victoire 
finale de l'une des deux tonalités sur l'autre. Ce 
n'est qu'à la fin du troisiéme mouvement que SI b 
affirmera sa prédominance définitive. 


160-126. A en LA, toujours aux basses, super- 
posé à D, aux bassons, en MI b. 


Bassons cf. C.4. 


Ne me | 
SD ποπ. μμ ERES: 2 τος μας η ] 
Rp fe een 
A .Φ: ΠΩ 428 298 ΤΠ»: 8 5 8 5» δ Ἱ] 


απο ο EMEN 


206-208. Le thème se répète avec une insis- 
tance tragique, accompagné d'un « accelerande poco 
a poco», qui conduit à un développement du 
théme D principalement. 


208. D aux violoncelles et contrebasses, en 
MI b. 


217. Aux violoncelles et altos (fa diése, tonique 
altérée). 


233-271. Reprise du motif rythmique. complé- 
mentaire du théme D, aux différents instruments de 
l'orchestre. 


271-291. Reprise du joyeux appel rythmique des 
trompettes, précédant le théme D, sur MI b. 


291. Retour de D, aux trompettes, amrocant la 
réexposition. 


296. D en RE b. 

303.  Réexposition, D au ton principal (deuxième 
théme de l'allegro, avant le premier, disposition que 
reprendra Honegger). 

346.  Réexposition de C. 


364-393. (Assez lent, puis ralentissement pro- 
gressif jusqu'à la fin. Lent à 378. Plus lent à 386.) 


364. Somptueuse Coda, qui apporte un témoi- 


gnage particuliérement éclatant du génie polymélo- 
dique de Roussel. 
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364. Les hautbois, puis les grandes flûtes, se 
repassent la tête du thème C, superposé à la tête 
de A (violoncelles). 


366. Reprise intégrale de C, aux bois, super- 
posé à A (violoncelles, contrebasses et cors, en 
SI b. 


373. A sur la Dominante, FA. 


378. Quatre parties mélodiques indépendantes 
aux cordes. 


Violoncelles et contrebasses, téte de A, sur la 
Dominante. ; 


Altos divisés, autre dessin évoluant autour de la 
note-pivot fa. (Les violons 2 doublent ce dessin à 
intervalle de Quarte.) 


Violons 1, appel mélodique de quarte sur la sen- 
sible et la tierce de RE. 


382. Montée progressive des violons vers l’aigu. 


386. Plus lent, dernier appel extatique de A 
à la flûte. 


390. Cette intense polymélodie se résout sur 
un accord de quinte de SI b, aux altos divisés, vio- 
loncelles et contrebasses (la tierce ré, aux seconds 
violons, est aussi tonique de RE, avec la et fa dièse 
aux premiers violons, donnant ainsi l'accord parfait 
au complet. 


(A suivre) 
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GENERALITES SUR LA CANTATE 


ET LA PLACE DU CHORAL 
DANS LA CANTATE 


Selon Erdmann Neumeister (1671-1756), prédica- 
teur à Weissenfels, puis à Hambourg, au début du 
XIII* siècle, « une cantate n'est pas autre chose qu'un 
fragment d'opéra ». Que la cantate soit profane ou 
d'Eglise (les procédés se sont transmis de l'une à 
l'autre), elle contient donc récitatifs, airs, duos, 
chœurs, intermédes instrumentaux, parfois méme une 
sinfonia d'ouverture. Néanmoins, la spécificité de la 
cantate d'Eglise, outre naturellement l'utilisation d'un 
texte religieux, est la présence quasi obligatoire d'un 
choral. 


Le choral, rappelons-le, est un chant religieux 
protestant et luthérien. C'est en effet Martin Luther, 
aidé de quelques musiciens, notamment Johann 
Walter (1496-1570) et Ludwig Senfl (1488-1543), qui, 
au moment de la réforme, recherchant un chant 
d'assemblée pour la célébration des cultes, adapta 
avec des paroles pieuses des chansons populaires, 
traduisit en langue vulgaire certaines hymnes latines 
aprés nécessaire remaniement de la mélodie grégo- 
rienne, ou fit des emprunts aux psaumes huguenots, 
voire aux chansons étrangéres.. En suivant ce 
modéle, dont la régle était la simplicité populaire, 
des mélodies originales furent ensuite élaborées ; 
citons notamment au XVII" siécle des musiciens ou 


théologiens (souvent les deux), tels N. Herrmann, 
J. Crüger (1598-1663) et Ph. Nicolai (1556-1608). 

Dans la cantate d'Eglise, ce choral, unique, peut 
apparaitre avec une insistance plus ou moins grande 
et sous des présentations variées dont la plus fré- 
quente est l'harmonisation à quatre voix servant de 
conclusion à l'œuvre et à laquelle l'assemblée parti- 
cipe. 

Les différentes parties de la cantate d'Eglise pro- 
testante (dont la période de floraison s'étend de 1650 
à 1750), encadrant les lectures bibliques et le ser- 
mon, proviennent de la division en plusieurs sections 
du « Concert spirituel » trés en honneur dans la pre- 
mière moitié du XVII* siècle. 

Ce concert spirituel pour grand ou pour petit 
ensemble, notamment illustré par M. Praetorius, 
H. Schein, H. Schütz et S. Scheidt, est à l'origine 
en un seul mouvement, sur un texte unique, en lan- 
gue vulgaire et de style purement linéaire et contra- 
puntique. En se laissant pénétrer par la monodie 
accompagnée et le style concertant qu'elle sous- 
entend, il aboutit à la cantate. 

La cantate d'Eglise protestante se développe 
notamment gráce à F.W. Zachow, F. Tunder, D. Bux- 
thehude, J. Pachelbel, R. Keiser, G.Ph. Telemann, 
J. Mattheson et J.-S. Bach. 

Des 265 cantates d'église composées par J.-S. 
Bach, réparties en cinq cycles complets, il ne nous 
en reste que 190, classées BWV 1 à 190 dans le cata- 
logue de Schmieder, auxquelles s'ajoutent les 6 can- 
tates de l'Oratorio de Noël BWV 248. - 


PLACE DE LA CANTATE 140 
DANS L'CEUVRE DE BACH 


La datation de la cantate BWV 140, « Wachet auf, 
ruft uns die Stimme », pour le vingt-septieme diman- 
che aprés la Trinité, n'offre aucune difficulté. En 
effet, il n'y a de vingt-septième dimanche après la 
Trinité que lorsque Páques tombe entre le 22 et le 
26 mars, ce qui est rare, et ne s'est produit que 
cinq fois pendant la vie de Bach: pendant son 
enfance, en 1690 et 1693 ; alors qu'il est organiste 
à Arnstadt, en 1704, et enfin en 1731 et 1742 pendant 
son cantorat à Leipzig. Elle a donc été créée pour 
le dimanche 25 novembre 1731 et a pu étre présentée 
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à nouveau en 1742 (1731 est l'année où furent com- 
posés ou mis au point : la Passion selon saint Marc 
BWV 247, la Cantate 29, le Magnificat 243 et les six 
partitas pour clavecin réunies dans le premier volume 
de sa Clavier-Ubung). 


Les textes bibliques lus ce dimanche-là dans les 
églises de Leipzig étaient la première épitre de Paul 
aux Thessaloniciens : chapitre V, versets 1 à 11 (pré- 
paration à l'Avénement du Seigneur) et la parabole 
des dix vierges contenue dans l'évangile de Matthieu : 
chapitre 25, versets 1 à 13. 


DISPOSITION DE L'CEUVRE 


La cantate comporte 7 morceaux. Peut-étre le 
chiffre 7, symbole de la perfection dans la Bible, 
n'est-il point indifférent ici : il peut évoquer la per- 
fection de ceux qui attendent en veillant le retour 
du Christ. 


Les parties 1, 4 et 7 d'une part, et les parties 2, 3 
et 5, 6 d'autre part, constituent deux ensembles fort 
différents au double point de vue du texte et de la 
musique. En effet, le poéte non identifié (sans doute 
Picander), auteur du livret, a conservé mot pour 
mot, pour les parties 1, 4, 7, le texte d'un choral! de 
Philipp Nicolai (1599) qui en avait également écrit 
la musique ; ces trois parties, dont voici le texte 
traduit, délimitent ainsi le début, le milieu et la fin 
de la cantate : 


Partie 1, verset 1: 


Réveillez-vous ! nous crie là-haut sur les cré- 
neaux, la voix de ceux qui ont: veillé. Réveille-toi 
ville de Jérusalem — ΙΙ est minuit, il nous appelle 
d'une bouche éclatante : où êtes-vous, vous les 
vierges sages ? — Allons, le fiancé arrive, levez- 


vous, prenez vos lampes. — Alleluia ! Tenez-vous 
prêtes pour la noce, il faut que vous alliez à sa 
rencontre. 


Partie 4, verset 2: 


Jérusalem écoute chanter ceux qui ont veillé, le 
cœur lui en bondit de joie, elle se réveille et se 
lève en toute hâte. — Votre ami vient du ciel, 
admirable, fort en grâce et puissant en vérité, 
votre lumière devient claire, votre astre se lève. 
Viens maintenant, chère couronne, Seigneur 
Jésus, fils de Dieu. — Hosanna, nous te suivons 
tous au temple saint pour prendre part à la 
Sainte-Cène. 


Partie 7, verset 3: 


Que la gloire te soit chantée par la langue des 
hommes et des anges, au son de la harpe et des 
cymbales. — Les portes de ta cité sont faites de 
douze perles. Nous sommes la cohorte des anges, 
là-haut, autour de ton trône. — Aucun œil ne 
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s'est jamais douté, aucune oreille n'a jamais 
entendu une telle joie. C'est pourquoi nous som- 
mes joyeux, éternellement dans une douce joie. 


Pour les parties 2, 3 et 5, 6, il a procédé à une 
centonisation trés classique de passages de la 
Bible, notamment empruntés au Cantique des Can- 
tiques et expliquant à partir de la parabole des dix 
vierges la pensée du fiancé qui arrive chez sa fian- 
cée, Jésus étant le fiancé, l'àme du croyant: la 
fiancée. 


Voici l'essentie! de cette centonisation extraite 
de ma Bible dont la traduction est de Louis Segond : 


Partie 2: 


[..] Voici l'époux (Matt. 25/6). Sortez, filles de 
Sion (Cantique des Cantiques 3/11). Le soleil 
levant nous a visité d'en: haut (Luc 1/78). ... dans 
la maison de ma mère (Cantique 3/4). Mon bien 
aimé est semblable à la gazelle ou au faon des 
biches (Cantique 2/9) ... bondissant sur les col- 
lines (Cantique 2/8) [...] 


Partie 3: 


Ton Sauveur arrive (Esaie 62/11). Les Sages pri- 
rent avec leurs lampes de l'huile dans des vases 
(Matt. 25/4) [...] 


Partie 5: 


[...] Je serai ton fiancé pour toujours (Osée 2/21): 
Mets-moi comme un sceau sur ton cceur, comme 
un sceau sur ton bras (Cantique 8/6) [...] Que sa 
main gauche soit ma téte, et que sa droite m'em- 
brasse (Cantique 2/6). 


Partie 6: 


Mon bien aimé est à moi et je suis à lui (Can- 
tique 2/16 [...] II fait paitre son troupeau parmi les 
lis (Cantique 6/3). Il y a d'abondantes joies devant 
ta face, des délices éternelles à ta droite 
(Psaume 16/11). 


ORIGINES DU CHORAL : 


« WACHET AUF... » 


On peut se poser le probléme de savoir qui du 
librettiste ou de Bach a choisi le choral de Philipp 
Nicolai (pasteur protestant allemand, né à Menge- 
rinshausen en 1556 et mort à Hambourg en 1608) 
pour cette cantate 140, puisque le texte comme la 
mélodie y sont également présents... 


La mélodie originale de 1599 présente une diver- 
sité et une souplesse rythmiques plus grande que la 
version simplifiée utilisée par J.-S. Bach pour sa can- 
tate et la plupart des auteurs allemands de la pre- 


mière moitié du XVIII“ siècle, comme Johann Gott- 
fried Walther (1684-1748) par exemple (cantates ou 
piéces d'orgue). 


On pourrait d'ailleurs faire la méme remarque à 
propos du deuxiéme et unique autre choral connu 
de Nicolai : « Wie schón leuchtet der Morgenstern... » 
et de son appropriation par J.-S. Bach. 


On peut trouver un premier aspect de la mélodie 
de Nicolai dans le recueil « Le Ton d'argent» (Sil- 
berweisse), composé en 1513, à Braunau, par le 
maitre chanteur de Nuremberg Hans Sachs (1494- 
1576). 


Mais il n'est pas exclu que l'origine plus loin- 
tàine encore en soit une hymne grégorienne « Adoro 
Te », appartenant à l'office du Saint-Sacrement com- 
posé (?) par saint d'Aquin (1225-1274). En effet, com- 
ment ne pas étre frappé de la similitude du début 
de cette hymne avec la première période du choral : 


LES DIFFÉRENTES PRESENTATIONS 
DU CHORAL DANS LA CANTATE 


Dans les parties 1, 4 et 7, ce choral est associé 
comme cantus firmus sans modifications mélodiques 
ni rythmiques notables à un dispositif contrapuntique, 
instrumental et harmonique fort différent d'un verset 
à l'autre. 


A. Le dispositif contrapuntique 
et instrumental 


Dans le premier verset, la polyphonie vocale à 
quatre voix qui renferme le cantus firmus au soprano, 
doublé par le cor, est indépendante des six parties 
instrumentales : deux hautbois + un hautbois de 
chasse (taille), premiers et seconds violons et altos ; 
seule la basse continue soude les deux ensembles. 

Dans le deuxiéme verset, le choral confié aux 
seuls ténors à l'unisson est au centre d'une poly- 
phonie à trois voix dont les parties extrémes sont 
jouées par violons et altos réunis d'une part et par 
le continuo d'autre part. 

Dans le troisiéme verset, le choral est harmonisé 
homorythmiquement à quatre voix, toutes les parties 
vocales étant doublées instrumentalement, 

La présence de l'orchestre équilibre harmonieu- 
sement, dans cette conclusion, le chœur d'ouver- 
ture de la cantate oü il était déjà présent, mais 
ici son róle est uniquement de soutien et de renfor- 
cement. 


B. Le dispositif harmonique 


De la confrontation des trois harmonisations du 
cantus firmus dans les trois versets, on constate que 
la fréquence du renouvellement harmonique est 
semblable dans les trois cas : il se fait pratiquement 
sur chaque note du choral ; cependant, d'un verset à 
l'autre et pour ces mémes notes, il y a une assez 
grande diversité dans la nature des accords utilisés 
ou dans leur présentation (état fondamental ou ren- 
versements), ainsi que dans le nombre de notes de 
passage (N.P.) à la basse, comme le suggère le 
tableau ci-dessous qui présente simultanément les 
trois solutions proposées par Bach pour la premiére 
période du choral. On peut trés aisément continuer 
cette confrontation sur les huit autres périodes de 
ce choral (voir exemple en page suivante). 


PERMANENCE DU CHIFFRE 3 


Il n'est pas indifférent de noter que les 3 versets 
qui utilisent ce choral comme cantus firmus sont 
écrits dans la tonalité de mi b majeur, donc 3 bémols 
à la clé ; que le verset central est une polyphonie 
à 3 voix; que le choral proprement dit contient 
9 périodes, donc 3 X 3 ; que l'ensemble instrumental 
est constitué par 3 parties de cordes et 3 parties de 
hautbois, etc. Comme dans le prélude et fugue en 
mi b majeur pour orgue BWV 552, le chiffre 3 est 
partout présent, nous rappelant la trinité de Dieu : 
Pére, Fils et Saint-Esprit. Noublions pas que Bach, 
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partout dans son œuvre religieuse, trahit par son 
amour du symbolisme et du figuralisme un esprit 
médiéval, qui nous montre à quel point son œuvre 
prend racine dans plusieurs siècles d'histoire de la 
musique. 


1. CHŒUR D'INTRODUCTION : 


« Wachet auf, ruft uns die Stemme » 
mi b M 3/4 


Les articulations de ce chœur d'introduction se 
font suivant le tableau ci-dessous : 


Ritournelle d'introduction et de conciusion : 
m. 1 à 17 cadence en Mi b M 


Période 1: 
m. 17 à 25 cadence en Si b M 


Ritournelle instrumentale : 
m. 25 à 29 cadence en Si b M 


Période 2: 
m. 29 à 38 cadence en Si b M 


Ritournelle instrumentale : 
m. 38 à 43 cadence en Mi b M 


Période 3: 
m. 43 à 53 cad. plagale en Mi b M 


Reprise de cette première partie : 
m. 53 à 105 


Ritournelle instrumentale concluant la première 
partie: πι. 105 à 117 grande cadence en Si b M 
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Période 4: 
m. 117 à 124 cad. plagale en Mi b M 


Ritournelle instrumentale : 
m. 124 à 128 cadence en Mi b M 


Période 5 (répétition de la période 4) : 
m. 127 à 134 cad. plagale en Mi b M 


Pas de ritournelle instrumentale 


Période 6 (Alléluia) : 

m. 135 à 150 

puis 150à 156 cadence do min. 
Ritournelle instrumentale : 


m. 156 à 160 cadences en do min., puis 
en Mi b M 


Période 7: 

m. 161 à 166 cad. plagale en Mi b M 
Ritournelle instrumentale : 

m. 167 à 170 cad. plagale en Mi b M 
Période 8 : 

m. 170 à 177 cadence en Si b M 


Ritournelle instrumentale : 
m. 177 à 179 cadence en Mi b M 


Période 9: 
m. 179 à 189 cad. plagale en Mi b M 


Reprise de la ritournelle d'introduction : 
m. 1à 17 


On remarquera que le choral se présente sous la 
forme d'un choral contrapuntique commenté et 
découpé en périodes entre lesquelles s'intercalent 
des ritournelles purement instrumentales soudées à 
ces périodes dans une mesure de transition. Une 
seule grande cadence à la mesure 117 délimitant les 
deux grandes parties du choral (la premiére étant 
constituée de trois périodes reprises deux fois, la 
deuxiéme par les six derniéres périodes). Le type 
du choral contrapuntique commenté et découpé en 
Sections a été de fort nombreuses fois utilisé dans 
les chorals d'orgue. Ici, le choral est toujours pré- 
senté au soprano doublé par le cor, le commentaire 
musical se faisant toujours aux 3 (!) autres voix, sur 
des motifs de caractères descriptifs indépendants de 
la mélodie du choral et généralement en imitation. 
Il est facile de relever les intentions descriptives 
encore appelées figuralismes. 

On peut noter par exemple, pour les mots : 

— « wachet auf » (levez-vous) (période 1), un saut 

d'octave en deux bonds : quarte et quinte ; 

— «sehn hoch » (trés haut) (période 2), une note 

longue et élevée sur «hoch ». 

L'imitation est parfois abandonnée pour de brefs 
' instants et remplacée par la concentration des voix 
sur des appels courts et en accords pour marquer 
l'insistance, comme dans « wachet auf » (période 3) 
et « macht euch berert » (période 8). 

L'emploi du cor pour doubler la ligne de soprano 
peut être, selon Carl de Nys, «le symbole de la 
chasse : le Christ chasseur des ámes, transformation 
de l'antique figure de la flèche d'Amour, est célèbre 
dans la mystique chrétienne ». 

La sixième période du choral est un « Alléluia ». 
Les voix d'altos, de ténors, puis de basses préparent 
longuement (15 mesures) sous forme de fugue déri- 
vée de la ritournelle d'orchestre, l'entrée du choral 
proprement dit (7 mesures). C'est pourquoi cette 
période est finalement deux fois plus longue que les 
autres tout en étant la plus courte dans le texte. 
Notons enfin que les entrées de la fugue sont irré- 
guliéres, elles se font successivement sur la mé- 
diante, la dominante et la tonique (les 3 notes du 
début du choral !). ; 

Dans la ritournelle d'orchestre, les blocs d'ac- 
cords pointés rythmiquement (mesures 1 à 4) pas- 
sent des hautbois aux cordes et réciproquement.; le 
dialogue entre le violon 1 (violino piccolo) et le haut- 
bois 1 (mesures 5 à 8) fait ressortir les premières 
notes de la mélodie du choral: 


Sans doute Bach veut-il nous rendre perceptible 
de ces deux façons la structure de dialogue propre 
à toute cette œuvre. 


Les blocs d'accord pointés, outre qu'ils accen- 
tuent le caractère grandiose de ce chœur d'entrée 
sur le plan formel, nous fait sentir sur le plan sym- 
bolique la majesté (rythmique) du Pére. Elle était 
déjà exprimée de la méme maniére dans le prélude 
en Mi b M BWV 552 pour orgue, déjà cité. 


L'humanité (mélodique) du fils se traduit par la 
mélodie dialoguée entre hautbois | et violino piccolo. 
Dans les deux duos (parties 3 et 6) où le fils dia- 
logue avec l'àme du croyant, ces deux instruments 
seront entendus : le violon dans le premier duo, le 
hautbois dans le second. Quant à la motricité active 
(contrapuntique) de l'Esprit, on la trouve dans la 
Fugue vocale de la sixiéme période sur le mot « Alle- 
luia ». 


Là encore, nous rejoignons le méme esprit sym- 
bolique que dans le prélude en Mi b pour traduire 
la Sainte Trinité. 


Carl de Nys pense que les douze cellules ryth- 
miques croche pointée-double des quatre premieres 
mesures sont une «allusion à l'heure, il est minuit 
dans la parabole évangélique lorsque l'époux arrive 
enfin ». Cela ne me parait pas non plus impossible : 
c'est le Pére qui décide de l'heure du retour du fils. 
Ce premier chœur est alors très lisible: le Père 
décide de l'heure (m. 1 à 4), le fils arrive (m. 5 à 12), 
ceux qui ont veillé annoncent sa venue : motifs des- 
criptifs des voix d'altos, ténors et basses dont nous 
avons déjà parlé. 


2. RECITATIF (TENOR): 


« Er kommt... » do mineur 4/4 


Ce récitatif secco joyeux et mouvementé annonce 
l'approche du fiancé et prépare ainsi le premier duo 
entre Jésus et l'Ame. On peut y noter quelques figu- 
ralismes classiques déjà rencontrés dans le premier 
chœur, notamment sur «aus der Hóhe» (du haut 
du ciel), ascension mélodique vers l'aigu et sur 
« wacht auf » (réveillez-vous) : bond de quinte ascen- 
dante. 


3. ARIA DUETTO (SOPRANO - BASSE): 


« Wenn kommst der...» do mineur 6/8 


Bach prévoit comme accompagnement de ce 
Duetto un violon piccolo obligé, déjà entendu en 
dialogue avec le hautbois dans le chœur d'introduc- 
tion. C'est un violon de petite dimension accordé 
une tierce mineure plus haut que le violon habi- 
tuel soit : si b - fa - do - sol. C'est pourquoi la figu- 
ration animée et méme virtuose de ce solo a une 
résonance particuliérement claire, argentée, et peut 
représenter la couronne de gloire .du Christ dont il 
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est question dans le deuxième verset du choral de 
Nicolaï (quatrième période). (Nous avons vu, à pro- 
pos du chœur d'introduction, comment le violino pic- 
colo, comme le hautbois |, s'attache à la personne 
du Christ.) 


Ce duetto s'articule en 3 (!) épisodes enchainés, 
dont le théme unique est emprunté aux cinq pre- 
miéres notes de la ritournelle d'introduction du vio- 
lino piccolo : 


Ritournelle d'introduction : 

m. 1à 8 cadence en ut mineur 
Episode 1: 

m. $à 32 cadence en sol mineur 
Ritournelle : 

m. 33 à 36 cadence en sol mineur 


Episode 2 en deux parties : 
a) m. 37 à 46 cadence en Mi b M 


Ritournelle : 
m. 47 à 50 cadence en MI b M 


b) m. 51 à 60 cadence en La b M 


Ritournelle : 
m. 60à 62 cadence en La b M- 


Episode 3: 
m. 63 à 80 cadence en ut mineur 


Ritournelle d'introduction servant de conclusion. 


Ce duetto éveille en nous des impressions mys- 
tiques par son caractère nostalgique: l'Amour 
céleste et l'Amour terrestre se sont fondus ici en un 


seul. 
4. CHORAL (TENORS): 


« Zion hört...» Mi b M 4/4 


C'est le verset central du cantique de Nicolaï. 
H se distingue des deux autres par un trio dans 
lequel la mélodie, confiée aux ténors, est présentée 
avec le plus grand dépouillement, c'est à peine si 
la fin de la deuxiéme et de la troisiéme période font 
l'objet d'un léger assouplissement rythmique et mélo- 
dique. La mélodie du choral, dans sa raideur, con- 
traste fort avec l'exiréme souplesse des violons et 
des altos qui s'unissent dans une mélodie pleine de 
vigueur, accompagnée par une basse continue sans 
théme. 


Cet accompagnement est déjà entendu pour lui- 
méme, sans le choral, dans les douze premières 
mesures. Aucun autre élément n'y sera ajouté par 
la suite. || se répétera inlassablement comme une 
sorte de refrain joyeux et jubilant pendant tout 
l'énoncé du choral. Ces douze mesures se divisent 
en 3 (!) sections de quatre mesures ayant chacune 
leur identité mélodique, mais commencant toute par 
une anacrouse : 
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Section 1 : m. 1 à 4. En réalité, deux phases iden- 
tiques de deux mesures : AA, dont la cellule rythmi- 
que caractéristique est constituée par deux doubles 
et une croche rappelant trés fortement le théme du 
fils du chœur d'introduction, et dont la mélodie est 
trés disjointe. 


Section 2 : m. 5 à 8, constituée par deux phrases 
de deux mesures B et C ; la phrase B étant conjointe 
et en double croche ; la phrase C étant en syncopes 
et disjointes. 


Section 3: m. 9 à 12, la seule constituée d'une 
phrase continue D de quatre mesures dont les élé- 
ments rythmiques se trouvent déjà dans les deux 
premiéres sections et qui conclut à la dominante. 


Ces phrases A, B, C, D constituent le seul maté- 
riel d'accompagnement du choral dont voici le dérou- 
lement : 


m. 18; å 16: AA 

m. 17 et 18: C 

fm. 39 ἐι 2] 5 5 

m. 22 à 42: reprise des mesures 1 à 21 

m. 43 à 50: B, C, D comme dans la ritournelle 
d'introduction 

m. 51 : premiére moitié de C 

πῃ (δω [51 53 NB 


A partir de la mesure 54, des modulations aux 
tons voisins trés proches apparaissent, les appuis 
rythmiques se décalent du premier au troisiéme 
temps : 


m. 54 b à 56 a: A ut min. 
m. 56 b à 58 a: B ut min. 
m. 58 b à 60 a: C sol min. 
m 


.60b à 63 : D sol min. 


De la mesure 64 à la fin, retour à la tonalité de 
Mi b Majeur : 


64 et65 :A 
66 b à 68a: B 
68 bà 70a: C 
ΙΟ) |οἳ πμ Di 


3333 


La dernière phrase est légèrement modifiée pour 
aboutir à la tonique et lui donner un véritable carac- 
tère de conclusion. 


La continuelle répétition de ces quatre motifs 
d'accompagnement a sans doute provoqué la popu- 
larité immédiate de cette piéce et conduit Bach, en 
1746, à la placer en téte de ses six chorals transcrits 


pour orgue, encore appelés Chorals-Schübler (BWV 
645), du nom de l'éditeur de Zella, en Thüringe, qui 
lui commanda ces transcriptions. 


5. RECITATIF (BASSE) : 


« So geh herein zu mir» Mi b - Si b M 4/4 


Maintenant le fiancé (Jésus) accueille la fiancée 
(l'âme du croyant). 

L'accompagnement de ce récitatif par des cordes 
souligne l'importance de ce moment pour le chré- 
tien. La trés grande tendresse de celui qui accueille 
est mise en évidence par l'infinie souplesse rythmi- 
que et mélodique de la ligne de chant qui com- 
porte, comme dans le premier duo, de nombreuses 
inflexions sous forme de coulés et appoggiatures sur 
les mots essentiels du texte : mir (moi), brant (fian- 
cée), vertrant (confié), herz (cœur)... 

On notera également des harmonies inhabituelles 
(chromatismes à toutes les voix) pour les mots: 
«und dein betrubtes Aug’ ergôtzen » (et faire plaisir 
à ton œil attristé). 


6. ARIA DUETTO (SOPRANO - BASSE) 


« Mein Freund...» Si b M 4/4 


Cet Aria démontre la joie du couple réuni. Cette 
joie est rendue sensible par un hautbois volubile, 
étourdissant même, accompagné à la basse par ce 
fréquent motif rythmique : 


ess TIT 


qui est chez Bach caractéristique de la quiétude, de 
la sérénité. 

C'est un Aria Da Capo, donc de forme A B A: 
A : 46 mesures, B: 25 mesures. 


Les huit premiéres mesures de la ritournelle du 
hautbois serviront de matériel mélodique et rythmi- 
que aux mélodies de soprano et de basse qui l'uti- 
liseront pratiquement sans transformation. 

Dans les mesures 9 à 12, les voix se partagent 
d'abord le motif de hautbois des mesures 1 à 4 avant 
de cheminer parallélement à la tierce : figuralisme, 
le texte dit que l'Amour ne doit rien séparer. Puis 
elles se suivent l'une l'autre dans un jeu d'imitations 
serrées : droites ou renversées, imitations emprun- 
tées aux cinq premières notes du motif de hautbois. 

Les deux voix sont solidaires l'une de l'autre, 
elles sont le miroir l'une de l'autre : l'union de Jésus 
et de sa fiancée l'Eglise nous est rendu ici d'une 
maniére extraordinairement sensible et efficace. 

Dans la deuxiéme partie (mesures 47 à 72), on 
notera les extraordinaires vocalises sur les mots 
« weiden » (paitre) et «Wonne» (béatitude). Là 
encore, il y a figuralisme : c'est la béatitude du trou- 
peau que Dieu fait paitre parmi les lis (les roses, dit 
le texte de la Cantate !). 


Ces vocalises répondent à la jubilation alléluia- 
tique de l'Esprit Saint, entendue dans le chœur d'in- 
troduction. On remarquera également des modula- 
tions en ut mineur et en sol mineur, les seules que 
Bach se soit permises dans la Cantate (récitatifs 


exceptés). 
7. CHORAL : 


« Gloria sei dir gesungen » Mi b Mai. 2/2 

Nous avons déjà dit l'essentiel à propos de ce 
choral qui conclut l'œuvre en apothéose : il est des- 
tiné à étre chanté avec l'assemblée, l'orchestre dou- 
ble les voix, il est pratiquement homorythmique . il 
y a peu de mouvement dans chaque voix, excepté 
la basse. 

Ajoutons encore que, gráce à la mélodie aigué 
du soprano, doublée à l'octave par le violino pic- 
colo, ce choral fait entrevoir encore une fois d'une 
maniére inimitable la félicité qui attend les chrétiens 
dans la Jérusalem céleste. 
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Diderot et la théorie de l'imitation 


par Yves HUCHER 


Professeur de Lettres 


Après avoir recherché les origines de la théorie de 


limitation dans la doctrine même du ΧνΙ’ siècle, nous 
avons, par quelques exemples précis, insisté sur un pre- 
mier sans du mot «imitation »: «action de prendre 
l'oeuvre d'un autre pour modéle, de s'en inspirer plus 
ou moins étroitement ». 


Mais, ce faisant, nous montrions, avec La Fontaine, 
et Moliére en particulier, comment le terme en question 
prend tout naturellement un autre sens — les deux sens 
étant complémentaires l'un de l'autre, donc étroitement 
unis, dans la «théorie» comme dans la réalisation : 
« Reproduire par les moyens de l'art, l'aspect sensible 
de la réalité, d'un étre ou d'un objet pris pour modele. » 


Deux exemples, aussi éloignés l'un de l'autre que 
possible. 


Lorsque La Bruyére, dans ses Caractéres, écrit le 
portrait d'Onuphre, qui est «son» faux-dévot, il 
«imite» Molière à qui il emprunte certains traits de 
son Tartuffe ; il l'imite méme encore quand il en prend 
exactement le contre-pied — c'est ce qu'on appelle en 
musique « l'imitation par mouvements contraires ». Mais, 
dans le méme temps, La Bruyére a son « modéle » — ou 
plutót ses « modéles » — c'est-à-dire des étres vivants 
qui font profession d'hypocrisie, qu'il observe comme fit 
Moliére trente ans plus tót, et qu'il peint tels qu'il les 
voit. Par cette comparaison, on remarque d'ailleurs que 
Moliére typifie beaucoup moins que les moralistes de 
son siécle : il saisit le réel, le vrai de la nature humaine, 
dans sa particularité. Mais la technique du pointillisme, 
de la superposition ou de la juxtaposition des traits, 
chére à La Bruyére, serait inapplicable à la scéne: 
Molière veut faire rire, mais aussi mettre en relief le 
ridicule en le poussant jusqu'au grotesque. La Bruyére 
écrit aprés Moliére et s'en souvient; mais Moliére et 
La Bruyére observent chacun leurs modéles et s'en ins- 
pirent. 


Second exemple: le thème des saisons au ΧΥΙΠ5 
siècle. 

Il apparaît avec Brockes dans la poésie anglaise en 
1721 ; l'Ecossais Thomson le reprend entre 1726 et 1730, 
et notons-le bien, il dépeint le spectacle des saisons, il 
raconte des anecdotes s'y rapportant, il décrit les occu- 
pations des humains durant chacune de ces « Epoques » 
de l'année. Les autres poètes du xvi siècle qui s'ins- 
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pireront des saisons feront de méme et, dans ce sens, 
tous « imiteront » Thomson; mais le printemps ne sau- 
rait être le méme aux yeux d'un Ecossais, d'un Hollan- 
dais comme Von Winter, d'un Italien comme Rolli, de 
Français comme Delille, Ecouchard-Lebrun ou Mille- 
voye. Chacun s'inspirera donc du spectacle que lui offre 
la nature où il vit, respire, aime et se promène, et Haller 
aura bien raison d'affirmer: «Le plaisir des yeux le 
céde à une satisfaction plus profonde. » 


Cette satisfaction sera commune aux écrivains et aux 
peintres, aux graveurs en particulier, tels Carmontelle 
et Choffard, Delafosse, Simonet ou Moreau Le Jeune. 
Et quand ce dernier illustre les « Œuvres de J.-J. Rous- 
seau », il pourrait aisément nous proposer des gravures 
qui conviendraient parfaitement aux Saisons de Vivaldi. 


Avec cet exemple, nous arrivons à la «théorie de 
lI" imitation" » en musique. Avec quelques gammes 
chromatiques — descendantes, de préférence! — quel- 
ques trilles dans l'aigu du clavier (ou à la petite flûte), 
et quelques trémolos de la basse (ou roulements de tim- 
bales ou grondements des cordes graves), vous faites 
aisément un «orage » au piano ou à l'orchestre. Mais 
l'orage de la Pastorale ne ressemble pas plus à celui 
des Saisons que celui de Peer Gynt à celui du Vaisseau 
fantôme ! La danse des paysans de la Sonate pastorale 
de Beethoven n'annonce pas davantage «l'action de 
grâces des paysans après l'orage» de la Symphonie 
pastorale du méme. On est toujours le successeur de 
quelqu'un — et Beethoven l'est de lui-même d'une 
symphonie à une sonate; mais le spectacle que nous 
offre la nature est sans cesse différent, renouvelé ; et 
avec des techniques, des procédés et des moyens diffé- 
rents, le peintre, le graveur ou le musicien, tout en 
sachant ce qu'il doit à ses devanciers, «imite» à sa 
façon et, ce faisant, crée une œuvre originale. 


Un texte capital de Diderot 


Cette longue introduction — sorte de mise au point 
qui nous a semblé indispensable en raison de la com- 
plexité de la « théorie de l'imitation » — nous conduit 
à commencer ces quelques réflexions sur Diderot par 
une citation capitale de celui-ci : 


« CEUX QUI ONT CRÉÉ L'ART NOBLE N'ONT EU DE 
MODÈLES QUE LA NATURE ; CEUX QUI L'ONT PERFECTIONNÉ 
N'ONT ÉTÉ (..) QUE LES IMITATEURS DES PREMIERS; CE 
QUI NE LEUR A POINT OTÉ LE TITRE D'HOMMES DE GÉNIE, 
PARCE QUE NOUS APPRÉCIONS MOINS LE MÉRITE DES OUVRA- 
GES POUR LA PREMIÈRE INVENTION ET LA DIFFICULTÉ DES 
OBSTACLES SURMONTÉS QUE PAR LE DEGRÉ DE PERFECTION 
ET D'EFFET. » 


Ce qui signifie trés clairement que, pour Diderot, les 
créateurs de lart ne doivent pas étre tenus supérieurs 
à ceux qui ont suivi leurs traces. En premier lieu, pour 
la raison qu'ils sont les uns comme les autres « imita- 
teurs » : les uns imitent la nature, les autres imitent ce 
qu'ont.fait les premiers. Tout le monde imite (Aragon 
répétera cela et ajoutera: « Mais tout le monde ne 
l'avoue pas. »). Mais, nous venons de le voir, en imi- 
tant, l'artiste de génie renouvelle son sujet par ce qu'il 
« recrée ». Et ce qui compte, c'est le résultat. Et Diderot 
ajoute: « CELUI QUI INVENTE UN GENRE D IMITATION EST 
UN HOMME DE GÉNIE ; CELUI QUI PERFECTIONNE UN GENRE 
D'IMITATION INVENTÉE OU QUI Y EXCELLE, EST AUSSI UN 
HOMME DE GÉNIE. » 


Avec Diderot, nous sommes donc aussi éloignés que 
possible de l'esthétique régnante à notre époque pour 
qui le mot « imitation » est la pire injure — mais, dit 
‘encore Aragon, la tartuferie existe toujours! 


En fait, l'imitation a un caractére plus ou moins 
créateur: si elle se rapproche de l'imitation du modèle 
faite librement, si le modéle sert d'exemple, elle a pour 
résultat une « re-création » ; si elle se rapproche davan- 
tage de l'imitation des traits particuliers de ce modèle, 
si celui-ci suggére la copie de ses manifestations, c'est 
une simple « confirmation ». Dans le premier cas, on 
peut dire, reprenant l'expression de Boileau, que « l'imi- 
tation est une lutte avec l'original » ; dans le second cas, 
il s'agit d'une répétition qui a pour conséquence l'auto- 
matisme et tue l'esprit original sous la lettre. 


Réflexions sur les théories de Diderot 


Reprenant l'hypothèse de l'inconscient de Condillac 
et Leibniz, selon laquelle ce que nous avons vu ou 
entendu « existe en nous à notre insu », Diderot affirme 
qu'il faut imiter la nature, c'est-à-dire l'ensemble des 
objets sensibles dans leur diversité inhérente qui cache 
une profonde unité soumise à des lois. 


. Mais ayant bien précisé que «l'homme est aussi de 
nature», Diderot, pour qui l'art doit être « moral», 
insiste sur les notions de « bon» et de « beau », qui 
se développent par l'apprentissage de la vie, l'expérience 
journalière. Le goût étant «le fruit des siècles et des 
travaux successifs, des hommes », nous permet d'attein- 
dre à l'union du bien et du beau et de marquer la prio- 


rité du bien sur le beau; d'où sa passion pour Greuze 
dont il dit, à propos de L'Accordée de village (Salon de 
1761) : « La composition est pleine d'esprit et de déli- 
catesse. Le choix de ses sujets marque de la sensibilité 
et de bonnes mceurs. » 


De méme, il définira le beau en musique comme 
«la perception des rapports qui ne chagrinent pas l'or- 
gane par le défaut d'isochronisme ». 


Si la vérité est «la conformité de nos jugements 
avec les étres », Diderot peut affirmer dans Le Neveu 
de Rameau : « (...) le vrai qui est le père, et qui engen- 
dre le bon qui est le fils, d'où procède le beau qui est 
le Saint Esprit. » 


Imiter la nature, c'est donc la prendre pour modèle, 
pour constituer une ceuvre qui obéisse à des lois sem- 
blables aux lois naturelles. 


Pour cela, il faut se donner un modèle idéal — et 
c'est ce qu'a si bien fait Chardin. Mais il faut savoir 
qu'imiter c'est choisir — et choisir avec art, comme 


sait le faire Vernet. 


Mais il faut aussi distinguer l'art purement imitatif : 
« L'art est à la nature comme une belle statue à un bel 
homme » ; et l'art idéal, celui qui dépasse les apparences, 
qui va vers « quelque chose d'au-delà de la Nature ». 


Imiter, c'est « dévoiler », mais c'est aussi faire une 
œuvre conforme à la nature, la vérité étant « la confor- 
mité de nos jugements avec les étres », la beauté étant 
«la conformité de l'image avec la chose». L'art est 
différent du vrai mais il doit donner l'illusion du vrai. 


Cette transposition du réel pose le probléme de la 
vraisemblance qui exige, chez l'écrivain, le peintre, le 
musicien, la mesure, l'unité, le style et le rythme, comme 
elle exige du comédien d'étre bien de sang-froid pour 
rendre ce qu'il a soigneusement observé et étre capable, 
en scène, de s'observer calmement et froidement — et 
c'est tout l'intérét du Paradoxe du comédien. 


Les obstacles à l'imitation ? Ils sont nombreux : pré- 
jugés nés de la paresse ou de la superstition, et les 
régles qui ne suffisent pas. 


Et l'on retrouve le leitmotiv : « LA LEÇON DU MAITRE 
N'ÉQUIVAUDRA JAMAIS À LA LEÇON DE LA NATURE. » 


Et il apparaît encore trois autres difficultés: que 
le génie ne s'imite point, que les régles dressent un écran 
entre nous et la nature; qu'il faut s'empresser de les 
apprendre pour s'empresser de les oublier. (Remarque- 
rai-je ici que curieusement notre grand Florent Schmitt 
disait la méme chose dans les mémes termes. Et pour- 
tant, il ne devait pas connaitre, malgré sa grande cul- 
ture, les théories de Diderot! Il « imitait » donc sans... 
savoir !) 


Les remédes à ces obstacles: l'observation à faire 
sur place comme nous allons le voir dans un instant, 
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et la culture, l'une et l'autre étant complémentaire. D'où 
une autre formule essentielle : « ETUDIER L'ANTIQUE POUR 
APPRENDRE A VOIR LA NATURE. » 

Enfin, il faut éduquer la sensibilité, faite de psy- 
chisme, d'instinct, de tact et de goüt, nés de l'expérience, 
développer l'intuition divinatrice, l'émotivité et la con- 
science morale. 

D'où l'importance de l'article que Diderot consacre 
au «Génie» dans l'Encyclopédie et à 1 « enthou- 
siasme » dans les Entretiens sur le Fils naturel : 

« L'homme de génie est celui dont l'àme, plus éten- 
due, frappée par les sensations de tous les étres, intéres- 
sée à tout ce qui est dans la nature, ne reçoit pas une 

- idée qu'elle n'éveille un sentiment (...) » 

. « Le poéte sent le moment de l'enthousiasme ; c'est 
après qu'il a médité, (...) Sa passion s'éléverait presque 
au degré de la fureur. Il en connaitrait plus de soula- 
gement qu'à verser au-dehors un torrent d'idées qui se 
pressent, se heurtent et se chassent. » 


Insistons encore sur cette idée essentielle: « L'art 
imite la nature et la nature imite l'art. » D'où : « Je subs- 
titue l'art à la nature pour en bien juger.» (Salon de 
1767.) 

Et voici le commentaire de Diderot dans son Traité 


du beau (1750) : 


« De quelle utilité sont en architecture les imitations 
de la nature et de ses productions ? A quelle fin placer 
une colonne et des guirlandes, où il ne faudrait qu'un 
poteau de bois, ou un massif de pierre? À quoi bon 
ces cariatides ? Pourquoi imite-t-on dans les entable- 
ments des objets naturels ? Qu'importe que dans ces imi- 
tations les proportions soient bien ou mal observées ? Si 
l'utilité est le seul fait de la beauté, les bas-reliefs, les 
cannelures, les vases et en général tous les ornements 
deviennent ridicules et superflus. Mais le goüt de l'imi- 
tation se fait sentir dans les choses dont le but unique 
est de plaire, et nous admirons souvent des formes, sans 
que la notion de l'utile nous y porte. Enfin, on discerne 
tous les jours de la beauté dans des fleurs, plantes et 
mille ouvrages de la nature dont l'usage nous est 
inconnu. » 


Réflexions sur un texte capital de Diderot 


« Cent fois j'ai été tenté de dire aux jeunes élèves 
que je trouvais sur le chemin du Louvrel, avec leur 
portefeuille? sous le bras: « Mes amis, combien y a-t-il 
que vous dessinez là? Deux ans. Eh bien! c'est plus 
qu'il n'en faut. Laissez-moi cette boutique de maniére ?. 
Allez-vous en aux Chartreux 3, et vous y verrez la véri- 
table attitude de la piété et de la componction. C'est 
aujourd'hui veille de grande féte: allez à la paroisse, 
ródez autour des confessionnaux, et vous y verrez la 
véritable attitude du recueillement et du repentir. 
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Demain, assez à la guinguette, et vous verrez l'action 
vraie de l'homme en colère. Cherchez les scènes publi- 
que ; soyez observateurs dans les rues, dans les jardins, 
dans les marchés, dans les maisons, et vous y prendrez 
les idées justes du vrai mouvement dans les actions de 
la vie?. Tenez, regardez vos deux camarades qui 
disputent; voyez comme c'est la dispute méme qui dis- 
pose à leur insu de la position de leurs membres. Exa- 
minez-les bien, et vous aurez pitié de la leçon de votre 
insipide professeur et de l'imitation de votre insipide 
modéle. Que je vous plains, mes amis, s'il faut qu'un 
jour vous mettiez à la place de toutes les faussetés que 
vous avez apprises, la simplicité et la vérité de Le 
Sueur$! Et il le faudra bien si vous voulez étre quel- 
que chose. » (Diderot, Essais sur la peinture, écrits en 
1766, publiés en 1795 seulement, chap. I.) 


Dans ce texte, Diderot apparaît assez sûr de lui: il 
a quarante-trois ans et, depuis sept ans, il publie tous 
les deux ans ses Salons. C'est un « connaisseur » qui 
s'adresse aux jeunes artistes, en homme qui a fréquenté 
les ateliers, qui en connait le vocabulaire et sait ce que 
les professeurs « insipides » exigent de leurs modéles 
« insipides » et de leurs éléves. 


On voit Diderot en venir ici à une conception plus 
simple de la nature. Cing ans plus tôt, L'Accordée de 
village lui paraissait conforme à la nature, mais il s'agis- 
sait encore d'une nature ordonnée, théâtrale, répondant 
à certaines régles de mise en scéne. Par opposition, 
dans cette page, Diderot place à la base de lart les 
petits faits vrais: il suit une pénitente qui entre pour 
se confesser dans l'église de sa paroisse; il entend un 
homme en colére, il écoute la discussion de deux cama- 
rades. Diderot irait méme jusqu'à se perdre dans la 
foule pour mieux observer sans étre vu. 


1l. Le musée du Louvre n'ayant été ouvert au public qu'en 
1793, Diderot désigne par ce terme l'Ecole des Beaux-Arts, créée 
en 1648. 


2. Portefeuille: carton à dessein. 


3. « Maniére »: habitude de reproduire des positions acadé- 
miques, contraintes, apprêtées, arrangées, d'après des modèles 
d'ateliers. 


4. Chartreux: couvent situé rue d'Enfer, à Paris. 


5. On songe ici aux croquis pris sur place par les naturalistes : 
Zola descendant dans la mine, passant de longues heures dans 
un grand magasin ou faisant plusieurs fois le trajet Saint-Lazare- 
Le Havre sur la machine à vapeur, la «béte humaine». Sans 
forcer le texte, on pense aussi à Gustave Charpentier, et l'on voit 
l'auteur de Louise qui écoute les bruits de la rue, les rires de 
latelier sur accompagnement de machine à coudre, les disputes 
familiales allant jusqu'à l'explosion de colère et de désespoir du 
père de Louise. Ainsi, des théories de Diderot sur « L'Imitation 
de la nature» au « Naturalisme dans le théâtre lyrique », il n'y 
aurait qu'un pas |... Mais ceci est une autre histoire |... 

6. Le Sueur (1616-1655) : il a peint la vie de Saint-Bruno en 
vingt-deux tableaux pour le couvent des Chartreux que Diderot 
vient de citer. Il est inspiré par une foi trés vive et un trés 
sobre sentiment de la nature. 


Cependant, l'idée de Diderot est autrement plus 
profonde. Pour être vrai, tout en art doit partir d'un 
mouvement intérieur profond; une attitude prise dans 
la rue, à l'église, au marché, puise sa valeur dans le 
fait qu'elle découle tout naturellement de la vie inté- 
rieure des personnages, ce qui lui donne son « unité » 
(terme cher aux classiques, et Diderot s'en souvient !). 
Cette unité est celle du mouvement qui s'oppose fonda- 
mentalement à la « maniére », à l'immobilité des mode- 
les à qui on impose une attitude savamment calculée 
et d'autant plus éloignée du naturel; comment en serait- 
il autrement si cette pose n'est dictée par aucune néces- 
sité, si elle résulte d'un ordre, d'une volonté étrangère, 
et n'a méme pas pour but cette nécessité artistique et 
intérieure qui pourrait étre celle du mime. 

Diderot ne blámera pas moins d'autres méthodes de 
travail, telles que l'étude de l'écorché, du corps humain 
traité comme une mécanique impersonnelle. Pour notre 
auteur, en effet, le corps humain s'organise autour d'une 
passion principale ou méme, d'une façon plus simpliste 
et quotidienne, par suite de fonctions journaliéres, du 
genre de vie ou de la condition sociale. On songe au 
mot du Bernin: « lin homme n'est jamais aussi sem- 
blable à lui-méme que lorsqu'il est en mouvement », ce 
qui rapprocherait Diderot de l'art baroque. 


Ainsi, Diderot frotte ses idées esthétiques aux théo- 
ries des spécialistes, et dans le domaine de la musique, 
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il agira de méme, et contribuera à la libération de l'art 
et des artistes. Il est donc sur la voie de ce que nous 
appelons « l'éclatement » de la théorie de l'imitation au 
début du xix° siècle. 


Pour conclure, contentons-nous de citer ces quelques 
lignes d'un biographe de Diderot. Elles rejoignent notre 
citation initiale : 


« Il a retrouvé pour ses contemporains qui l'avaient 
oublié, le grand principe qui domine l'Art à travers les 
âges: ALLEZ A LA NATURE! ll a dégagé de l'Antiquité 
autre chose que la mythologie paienne “ où se jetaient 
les peintres de son temps"; mais il ne s'en est pas 
tenu là. Cette ligne idéale, cette ligne vraie des sculp- 
teurs grecs, il ne suffit pas de la copier; C'EsT DE 
L'ÉTUDE PATIENTE ET RAISONNÉE DE LA NATURE QUE LES 
ANCIENS L'ONT DÉGAGÉE ; ENCORE ET TOUJOURS, IL FAUT 
RECOMMENCER LA MÉME ÉTUDE. CET IMPÉRIEUX CONSEIL 
EST LE FIL CONDUCTEUR DE L'ADMIRABLE Essai sur la 
peinture que Goethe a traduit et commenté. Le premier, 
il se révolte contre l'Académie, contre un enseignement 
bon à peine à faire de froids coPIsTES et des IMITATEURS 
glacés ; révolutionnaire dans l'âme, il ouvre les portes 
des ateliers à deux battants sur la viE EXTÉRIEURE, et 
en casse les vitres SUR LA NATURE qu'il appelle. LE 
MODÈLE D'ATELIER, VOILA L'ENNEMI.» (J. Reinach, 
Diderot.) 
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LYRISME ET NATURALISME 
Panorama critique et Problématique 


Michel 


GUIOMAR 


(Suite à l'étude parue dans le précédent numéro) 


Quant au jeu du travail humain dans l'œuvre, c'est, 
dans la mesure où il vient remplacer comme Mythe pré- 
férentiel tout autre mythe traditionnel du drame lyri- 
que, le naturalisne de Zola qui s'exprime. Non sans que 
soit privilégié le travail rural, pur, simple métamorphose 
guidée du travail de la nature, opposé au travail oppres- 
sant de l'usine, le filtrage de l'or des rivières, c'est 
une autre manière de dire méme que l'homme, simple 
objet parmi d'autres de l'histoire naturelle, trouve son 
équilibre et un écho de son travail dans cette Nature 
dont il fait partie. Il reste cependant une ambiguïté 
de ce que l'or des blés est l'image de la richesse natu- 
relle venue du travail humain ; il ne suffit pas que le but 
soit moins pur pour que l'or extrait des riviéres ne soit 
pas aussi une richesse naturelle donnée par le méme 
travail: on aurait donc dû parler ici respectivement de 
travail libérateur et de travail asservissant. Ce théme 
est au centre et au cœur de l'œuvre innombrable de 
Zola, mais la question s'est posée qu'il soit, en cela, 
un théme vraiment naturaliste ou seulement une idée 
socialisante. Nous pensons plus clairement que Zola 
retrouve un archétype (et peut-être selon le naturalisme 
philosophique) somme toute assez banal de la dualité 
universelle de l'Eden et de l'exil terrestre de l'homme, 
car cette dualité est exactement la méme, mythique, 
archétypale et manichéenne, et voulue comme telle, que 
celle de la Tétralogie de Wagner et en particulier de 
l'Or du Rhin. Le jeu tétralogique des quatre Eléments 
et de la Nature matérielle est aussi un naturalisme phi- 
losophique. Mieux encore, le parallélisme des œuvres 
se prolonge, puisque l'or des blés de Messidor est un 
blé végétal, comme celui, aussi pur, des pommes d'im- 
mortele jeunesse que cultive Freia, quand celui des 
riviéres est un minéralisme, comme celui du Rhin, et de 
méme qu'autrefois l'or des riviéres de Messidor était 
pur, utile et destiné, inépuisable, à tous, artisanalement 
recueilli, et qu'il est devenu métallurgisme en cette usine, 
ainsi la méme dualité entre Rhin et Nibelheim anime 
la Tétralogie. D'autres échos wagnériens se propose- 
raient : ce collier d'or magique qui aurait des pouvoirs, 
«qui donne la joie et la beauté aux étres purs, qui 
force les coupables à se livrer » (acte IV, scène 3), sem- 
blerait un écho d'objet, de l'anneau ou du heaume du 
Nibelung, en méme temps que Mathias qui le vole et 
avoue ainsi malgré lui ce qu'il voudrait taire, son crime, 
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fait songer à Mime qui, espérant conserver puis repren- 
dre l'Or forgé pour Alberich, trahira à Siegfried qui le 
posséde son désir de meurtre. Cette cathédrale souter- 
raine de l'Or (acte III, 1*" tableau), grotte que décou- 
vre Véronique, mére de Guillaume, est un contre-écho 
du Nibelheim visité par les dieux, mais aussi, il est 
vrai, un archétype trés connu. Enfin cette exclamation 
de feu du couple d'Héléne et de Guillaume est bien 
proche de celles de Brünnhilde et de Siegfried : 


Guillaume : Comme deux flammes qui se rejoignent, 
que nos cœurs brülent, pour la vie entière (acte IV, 
scène 5). 


Siegfried : À présent, les flammes ont gagné ma poi- 
trine... Un feu dévorant s'est allumé en moi: le bra- 
sier qui encerclait le rocher de Brünnhilde flambe 
maintenant dans ma poitrine (acte III, scène 3). 


En dehors même de ce que nous dirons du ballet, la 
fin de Messidor donne aussi un climat musical proche, 
par les seules structures, il est vrai, de la fin de Tan- 
nhäuser, quand Mathias, personnification du Mal, vient 
d'être anéanti comme Vénus et que s'accomplit, non 
dans la Mort mais pour la Vie, l'amour des deux héros, 
Hélène et Guillaume, tandis que s'avance ici aussi un 
cortége religieux, la procession dans les blés. 
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Pour différencier les deux messages, celui du 
Wagner vient du Mythe imaginaire, et chez Bruneau et 
Zola d'un concept naturaliste incapable de se libérer 
des complexes de culture". Au mythe, donnée primi- 
tive qui se diffuse de l'œuvre elle-même dans la repré- 
sentation, s'oppose chez Zola et Bruneau un retentis- 
sement conscient venu d'une philosophie. Et quand les 
flammes sont dans Messidor des images littéraires assez 
communes et très indirectement peut-être inspirées par 
les feux du printemps, les images wagnériennes sont 
scéniquement provoquées par un feu réel, vivant déjà, 
éternel et par celui que ressent et révèle sans pudeur 
Brünnhilde dans sa découverte de sensations humaines 
qu'elle n'avait jamais connues. Finalement, le contexte 
matériel et physiologique donne plus de naturalisme 
aux paroles des amants de la Tétralogie qu'à celles du 
couple de Messidor et, pour être d'une extrême simpli- 
cité au-dessus du chœur de procession au milieu des 
blés, la mélodie de Bruneau ne corrige nullement cette 
impression: elle est purement lyrique et l'expression 
simple et naturelle de la mélodie pourrait méme témoi- 
gner de la différence (que nous devrions également étu- 
dier) entre naturalisme et expression naturelle. Si quel- 
que élément naturaliste entre dans cette scéne, ce serait 
presque en paradoxe, la litanie de la procession des 
Rogations, écrite ici dans le vrai théme du plain-chant, 
comme citation textuelle, exacte, quand le compositeur 
aurait pu en écrire une autre. 

On s'interrogerait ainsi sur le fait que, en marge 
apparente des idées de Zola, plusieurs de ses amis et 
de ses hótes étaient wagnériens et que les « Soirées 
de Médan » voyaient s'échanger toutes les idées qui 
remuaient alors les cercles parisiens: l'époque est le 
triomphe du wagnérisme en France. Si la T'étralogie fut 
révélée au monde dés 1876, la deuxiéme présentation 
eut lieu en 1896 : Messidor est de 1897 (19 février). 


7. L'expression est de G. Bachelard et usuelle dans plusieurs 
de ses travaux. 
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On s'étonne aussi que, fidèles à la tradition de l'opéra 
français, de tels prétendus novateurs, révolutionnaires 
même, aient sacrifié au début du troisième acte à la pré- 
sence d'un ballet, que l'intrigue ne pourrait même jus- 
tifier qu'en s'éloignant davantage encore du naturalisme, 
donc dans une incohérence esthétique aggravée. C'est 
une allégorie — et quoi de plus contraire au naturalisme 
que l'allégorie — ou plutôt « une figuration chorégra- 
phique » des « deux aspects antithétiques de l'allégorie » 
(Dumesnil, op. cit., p. 93), l'opposition de l'or richesse 
naturelle et de l'or-asservissement. Sous le titre La 
Légende de l'Or se présentent entourées de « deux peu- 
ples de danseuses : 


la Reine, une danseuse noble, altiére, souveraine, qui 
incarne le désir humain du pouvoir et de la domina- 
tion [...] l'Amante, une danseuse belle, désirable, 
voluptueuse, qui incarne le désir humain de la pos- 
session ef de toutes les jouissances charnelles. Les 
deux peuples tournent le dos au public et sont en 
adoration devant la source ruisselante de l'or [...] 
l'Or lui-méme, une danseuse [...] d'une beauté claire 
et nue, sans un bijou, avec des cheveux d'or, simple- 
ment vétue d'or [...] » 


Ajoutons à ce tableau initial le décor d'une salle 
hypogée toute en or fermée par une abside, une Vierge, 
l'Enfant-Jésus et un ruisseau d'or échappé de ses mains, 
dans un souvenir possible, ou dans une sollicitation 
d'archétype, naivement sacrilége des amours de Danae 
et Jupiter! Sans aller plus loin et pouvoir citer cinq 
pages d'indications chorégraphiques de Zola, d'une fée- 
rie trop complaisante d'orgueil, d'érotisme, de violence 
et de morale, on croit réver et nous révons sans doute, 
où sommes-nous? Au cœur de l'œuvre lyrique peut- 
être la plus naturaliste et de la plus belle époque de 
collaboration entre Zola et le compositeur ? Cette issue 
moralisante n'excuse pas de telles dérogations à l'es- 
thétique naturaliste, même au nom d'un idéal social éga- 
lement naturaliste, cet amoncellement symboliste et allé- 
gorique de concessions scénographiques. Le ballet, cer- 
tainement de haute séduction, n'est pas seulement une 
manière de redite de la Nuit de Walpurgis du Faust 
de Gounod, image méme de ce qu'auraient dà éviter les 
auteurs, ou du Vénusberg wagnérien qui méme sur le 
plan scénique avait une autre allure, une autre néces- 
sité, une cohérence ; loin méme de vouloir créer par un 
fantastique d'emprunt un contraste au monde paysan, 
c'est bien devant les yeux émerveillés de Véronique, la 
vieille femme, que s'achéve non pas un réve, non pas 
une hallucination, mais une scene réelle dont nous éprou- 
vons cependant l'invraisemblable et, comble de gratuité 
et d'anti-naturalisme, sans témoins autres que nous, 
puisque Véronique ne survient que sur la fin. Tout un 
climat de miracles, sortiléges, foi religieuse et bénédic- 
tion des blés, en lui-méme acceptable, vient cependant 
ruiner la rigueur du naturalisme philosophique et social 
initial Même l'action de la Nature diffusait chez 
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Wagner, par exemple, plus de persuasion, un dyna- 
misme matériel plus certain. On accuserait donc moins 
le ballet lui-même et les nombreuses scènes anti-natura- 
listes que la puissance de leur hiatus, de la concession 
presque indubitable, parce que ce hiatus est la contra- 
diction d'une philosophie proclamée. 


Au contraire de nombreuses pages de pur lyrisme 
(entre Hélène et Guillaume, acte I, scène 4; acte Il, 
scènes 3 et 4 ; actes IV, scène 5) ou de communication 
directe, à la fois sans idéologie sociale et sans allégorie, 
avec la nature et la T'erre (acte Il, scène 1, scène 6; 
acte IV, scènes 1 et 2) autour des personnages de Guil- 
laume et du Berger, surprennent plus agréablement 
d'étre pur lyrisme dans un surpassement du réalisme 
et de l'idéologie ou pur Naturalisme à la fois esthétique 
et philosophique. 


Nous insistions sur ces affinités et correspondances, 
non pas pour dire des influences possibles (Brüneau fut 
wagnérien), mais parce qu'elles introduisent à constater 
que cette ceuvre en principe naturaliste, née d'une étroite 
collaboration des deux grands représentants, littéraire 
et musical, les plus convaincus de cette école, contient 
les plus nombreuses failles, des rémissions du natura- 
lisme, des souvenirs d'une mythologie autre, d'une mys- 
tique originelle, qu'on croyait méme usée depuis 
Wagner; si dans les indications de scéne au début du 
quatriéme acte, une phrase comme celle-ci : 


Un soleil triomphal baigne la nappe éclatante des 
blés, et l'horizon entier resplendit et chante dans un 
frisson de fécondité heureuse 


a été citée comme celui d'un naturalisme cosmique, d'une 
philosophie de la nature, et si son contexte littéraire et 
le Prélude célébre de cet acte justifierait la citation, elle 
aurait pu étre aussi un manifeste classique, romantique, 
parnassien... (rappelons-nous : Midi, roi des étés, étendu 
sur la plaine..). En fait, nous ressentons la difficulté 
d'une école, qui s'est présentée comme révolutionnaire 
jusqu'à chanter presque l'anarchie (ou du moins, pour 
G. Charpentier, à ne pas démentir les critiques qu'on lui 
faisait), obligée de s'abstraire, sans y parvenir, des 
schémas traditionnels de l'Opéra, des données mythi- 
ques et lyriques, liées, semble-t-il, à la fonction utopique 
et sociale qui, contraire à tout naturalisme, aurait ainsi 
formé une impasse devant les grandes tendances du 
mouvement. 


Viendront des œuvres, au xx* siècle, dont un natu- 
ralisme aussi évident que, précisément, les différences 
fondamentales que leur esthétique, leur message et leurs 
techniques musicales établiront entre elles et les ceuvres 
du Naturalisme originel, seul authentique peut-être, 
dans la mesure du moins oü nous l'aurons vraiment 
rencontré, se marquera d'une plus grande réussite. C'est 
assez annoncer que plusieurs problémes se pressent pour 
la clarification d'un genre, d'une esthétique, d'une épo- 


24/276 


que. Etant accordé que sans doute tout sujet de recher- 
che doit se rassembler dans la briéveté de son énoncé, 
nous ne pensons pas cependant que l'expression «le 
naturalisme dans le théátre lyrique de 1900 à nos jours » 
ait été mesurée à la difficulté, l'ampleur, la complexité 
et les retentissements en de nombreux domaines des 
problémes ainsi éveillés. 


Un caractère commun à ces problèmes aggrave 
encore cette complexité : ils ne peuvent s'étudier et se 
résoudre séparément ; l'obligation de les dire successi- 
vement provoque ainsi chaque fois entre eux anticipa- 
tions et rappels et, à propos de chacun, des démarches 
intéressant les autres. Avant une telle confrontation, 
nous en donnons donc brièvement les énoncés isolés : 

— Est-il seulement possible de traiter du Natura- 
lisme musical au X X* siècle, au moins aprés les années 
1902-1907 environ ? 

— Même défini le Naturalisme comme catégorie 
esthétique et reconnue sa présence littéraire à l'époque 


qui nous sollicite, — ce qui n'est précisément pas sim- 
ple — le Naturalisme musical pose des problémes spé- 
cifiques. 


— L'opéra ou fhéátre lyrique étant, surtout depuis 
Wagner, une fusion des trois lieux dramaturgiques indis- 
sociables, — la musique, la scéne, le texte littéraire, — 
il est impossible, il serait aberrant, méme musicalement, 
de ne traiter que de ce naturalisme musical. 


Le premier probléme vient de la difficulté inévitable 
et de la nécessité d'isoler et d'étudier sur tout notre 
XX* siécle une tendance dont aucune source ne devrait 
étre ignorée. Or, en marge d'une attitude permanente, 
universelle à l'homme, « éternelle » pour certains? et, 
par contre, de climats événementiels propres à chaque 
époque oü apparait et réapparait la tendance, ces sour- 
ces immédiates et indispensables références sont au 
XIX* siécle et à l'aube trés bréve du xx* et jaillissent 
d'un terrain matériel et spirituel, esthétique, philosophi- 
que, social, littéraire et méme scientifique trés différent 
de celui qui voit naitre les ceuvres plus récentes dont le 
naturalisme doit pourtant étre passé au crible précis des 
références appelées par les œuvres de la première épo- 
que. Les circonstances aussi bien que l'attitude com- 
mune de Zola et de Bruneau, l'année de Messidor en 
1897, sont, à tous égards autres quand Poulenc et 
Cocteau donnent en 1958 La Voix humaine, ce qui pour- 
rait justifier notre suspicion du naturalisme d'un drame 
peut-étre trop vite accueili dans le catalogue de cette 


8. Pierre CocNv, Le Naturalisme, déjà cité, p. 120. 


tendance, ou même, pour n'évoquer naturellement pour 
l'instant qu'une autre œuvre française, quand Darius 
Milhaud écrit en 1926 et déjà de Jean Cocteau Le 
Pauvre Matelot. 


C'est avant méme le seuil du siècle que, loin pour- 
tant qu'elles fussent des chefs-d'œuvre, la scène lyrique 
française offrit, nous n'osons tout de méme pas dire 
les meilleures tentatives du naturalisme musical, mais 
au moins ses plus sürs témoins et la pureté méme de 
la tendance et, bien que nous puissions en affirmer 
l'échec, ces drames restent les signes d'une espérance 
lyrique nouvelle. 


D'Alfred Bruneau, on sait méme qu'il faillit être 
jusqu'en 1887 un pur lyrique abordant des sujets épi- 
ques frangais, mythologiques, féériques et romantiques, 
en compositeur saisi par les dramaturges, faciles ou de 
génie, dont la célébrité dominérent ses années de for- 
mation, Massenet son maitre, nous l'avons dit, mais 
aussi Bizet, Lalo, Berlioz, Wagner... Si nous avons déjà 
reconnu plusieurs de ces climats et de ces influences 
dans Messidor, si Le Réve est encore une pure ceuvre 
lyrique, les toutes premières œuvres témoignent bien 
de l'ensemble de toutes ces tendances: une scène lyri- 
que, Jeanne d'Arc, une cantate de Rome, Geneviève de 
Paris, sujet obligé, il est vrai, Léda, où les chœurs 
enrichissent le dramatisme sensuel d'une forme sympho- 
nique, Penthésilée, scéne lyrique de Catulle Mendes, 
wagnérien notoire et parnassien, La Belle au bois dor- 
mant, enfin Kérim en 1887, transition que nous avons 
reconnue partagée de lyrisme et de réalisme. Ce n'est 
qu'aprés la rencontre avec Zola et Le Réve écrit de 
1888 à 1891 avec lappui confiant du romancier, que 
se succédent les drames inspirés de celui-ci et certains 
avec sa collaboration la plus étroite : L'Attaque du mou- 
lin (4 actes - 1893), Messidor (3 actes et un prologue - 
1897), L'Ouragan (4 actes - 1901), L'Enfant-Roi 
(5 actes - 1905), Lazare (1 acte, longtemps inédit et 
inconnu jusqu'en 1954 10) dont le sujet évangélique est 
traité, note R. Dumesnil, dans un esprit plus bouddhiste 
que chrétien; malgré un climat de Mort ici réaliste !, 
le naturalisme est, semble-t-il, trés loin, sauf à remettre 
en question celui-ci: R. Dumesnil remarque que 
R. Strauss sollicite la même dualité de la Mort et de 
la Résurrection dans Tod und Verklarung, la Trans- 
figuration en plus; il demeure que, dans cette volonté 
de mort et d'anéantissement, passe le climat de Parsifal 
ou déjà de Tristan et de la fin du Gôtterdämmerung, 


9. Second grand Prix en 1881, Bruneau n'insista pas et quitta 
lenseignement officiel, tout de suite impatient de s'exprimer en 
toute indépendance. 


10. Et seulement en concert radiophonique. 


11. J. ComBartEu et R. DuMESNIL, op. cit., p. 96. 


sinon de tout le romantisme qui a privilégié tres tót une 
telle tendance biblique-orientale depuis ses origines 
mêmes, de Hamman et Herder au xvui? siècle à Novalis 
et Wagner lui-méme. ll resterait à déterminer si l'effet 
de Transfiguration est plus certain dans l'effort gran- 
diose de transgression straussienne ou dans la transcen- 
dance éventuelle que donne chez À. Bruneau une musi- 
que austére et dépouillée, autrement dit si la simplicité 
du style est nécessairement un réalisme, méme si le 
texte littéraire le suggére, et le paroxysme de l'écriture 
un signe de sublimation et de dépassement. 


En 1907, Alfred Bruneau donne encore d'apres Zola, 
Nais Micoulin (2 actes) et la musique de scéne de 
La Faute de l'abbé Mouret, pour le théátre de l'Odéon... 
Si, l'écrivain étant mort en 1902, le compositeur pour- 
suit cependant une carriére au théátre lyrique, ses libret- 
tistes et collaborateurs seront autres ou autrement 
influencés, sauf pour Les Quatre journées en 1916, 
4 actes que Bruneau adapte lui-méme de la nouvelle 
de Zola. On s'interroge ainsi et on peut s'inquiéter du 
naturalisme du compositeur aux noms mêmes et aux 
sujets des ceuvres : Les Bacchantes, un ballet en 2 actes 
à l'Opéra en 1912, scénario de Naquet (d'après Euri- 
pide), datant, il est vrai, de 1886 et de la première 
époque; L' Amoureuse leçon, autre ballet, avec chants, 
à nouveau d'après un poème de Catulle Mendès, Chan- 
sons à danser, donné au Théâtre des Arts, de Jacques 
Rouché, cette remarque n'étant pas vaine, qui, sur le 
nom de ce dernier, témoignerait d'un préjugé novateur 
accordé à cette œuvre; Le Tambour, un acte créé à 
l'Opéra-Comique en 1916, œuvre de guerre et de cir- 
constance, oü se retrouverait le climat de L'Attaque du 
moulin, le poéme étant de Saint-Georges de Bouhélier 
qui croyait avoir lui aussi fondé, en marge du natura- 
lisme, l'école littéraire du Naturisme; Le Roi Candaule 
à l'Opéra-Comique en 1920 sur un livret d'aimable 
libertinage de Maurice Donnay ; Le Jardin de Paradis 
à l'Opéra en 1923 sur un livret féérique de Robert de 
Flers et Caillavet, auteurs mondains, trés à la mode, 
selon un conte d'Andersen; Angelo, tyran de Padoue, 
5 actes de Charles Méré d'aprés Victor Hugo, à l'Opéra- 
Comique en 1924 ; Virginie, 3 actes de Henri Duvernois 
à l'Opéra en 10931... Loin d'une intention inutile de 
catalogue, cette liste témoigne que, tous comptes faits, 
les œuvres inspirées par Zola sont les moins nom- 
breuses, qu'elles datent de la fin du xix? siècle et des 
toutes premières années du xx°, que, par contre, seules 
ces œuvres éventuellement naturalistes ont laissé un 
souvenir quand le compositeur du plein xx* siécle est 
sans doute oublié, malgré que ses œuvres soient plus 
récentes. Privé de la présence de Zola, A. Bruneau 
semble étre revenu, avec seulement une meilleure mai- 
trise de sa vigueur d'écriture qu'autrefois, au climat de 
sa jeunesse, poétique et romantique. Ce n'est pas, dans 
les deux derniéres ceuvres, quelques chants et danses 
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populaires — qui, de tous temps, furent les hôtes du 
théâtre lyrique — qui donneraient une valable illusion 
seulement méme réaliste. Ainsi, méme si la musique des 
drames de Zola témoignait d'un vrai naturalisme musi- 
cal — probléme à suivre — le seul musicien apparte- 
nant à l'école de Zola, lui-même seul vrai naturaliste 
francais, puisque lui seul symbolise son école de Médan, 
aux lois, assez imprécises, il est vrai, de laquelle il fut, 
naturellement, seul docile est donc hors de notre siécle... 
Nous annongons ainsi, mais à dessein et presque de 
maniére polémique qu'il faudra nuancer, le probléme 
de l'existence méme du Naturalisme, dont on doit dis- 
tinguer ce qui fut école et dogmatisme et ce qui fut 
mouvement et affinités, groupe réel ou rassemblement 
d'individus divers qui, on le sait, rivalisérent parfois 
avec Zola jusqu'à le renier, avant de renier leur renie- 
ment... mais certains après la mort de l'écrivain 12 Zola 
n'a peut-étre eu qu'un seul vrai disciple absolument 
fidéle, le musicien Alfred Bruneau ; faut-il d'autres argu- 
ments de son privilége de témoin exclusif, unique d'un 
véritable naturaliste d'école dans le domaine musical? 


Et pourtant, si méme en effet Bruneau a conservé 
en sa troisiéme époque l'essentiel du style des ceuvres 
inspirées de Zola, laissant plus audible la pureté d'un 
lyrisme originel en lui, alors dégagé d'emprunts réa- 
listes, retrouvant son inspiration première dans une 
rigueur, une assurance, une science d'écriture plus gran- 
des, le naturalisme musical de ces ceuvres ne saurait étre 
que dans la mesure où les œuvres écrites selon Zola 
en seraient déjà animées. Mais, même sans en juger, 
aprés 1907 ce probléme devient autre: Bruneau est, 
non pas seul, ce qui eüt été un privilége, mais désormais 
assez mal discernable par nous des nombreux compo- 
siteurs, pourtant différents de lui, qui se trouvèrent 
alors, malgré quelque célébrité, en marge ou méme tout 
à fait en retrait des grandes tendances vives, nova- 
trices des années 1910 à 1913 et de l'entre-deux-guerres, 
en France et à l'étranger ; perdu parmi eux, apparaissant 
aujourd'hui de peu de poids comme initiateur du 
domaine lyrique contemporain, car qui pourrait pré- 
tendre que, comme dramaturges des compositeurs- aussi 
divers que R. Strauss, Stravinsky, Prokofiev, Schoen- 
berg, Berg, Kurt Weill, Menotti, et tout le groupe des 
Six, lui soient le moindrement redevables, ses ceuvres 
du xx* siècle perdent leur valeur de référence, leur 
caractére probant, voire leur intérét. 


Nous avons aussi évoqué de Gustave Charpentier, 
Louise et Julien en 1900 et 1913, qui, avec L'Amour 
au faubourg, aurait dû former un triptyque, dont ce 


12. Sur cette distinction, essentielle, entre école et mouvement, 
et sur ces événements, voir CocNv, p. 7-12 et 110-117. 
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dernier volet lui-méme, inédit et sans doute inachevé, 
pourtant prévu pour la saison de l'Opéra-Comique de 
1913-1914, aurait comporté trois journées de deux actes 
et deux décors chacun (L'Amour au faubourg, qui donne 
le titre, Commediante, Tragediante). Pour lui aussi nos 
impressions premières sont d'un lyrisme sans ombre 
dans Didon, sa cantate de Rome en 1887, l'année méme 
oü Bruneau se tourne vers le naturalisme, La Vie du 
poéte, symphonie-drame en quatre parties en 1892, en 
trois actes et quatre tableaux, et Le Couronnement de 
la muse en 1897. La Vie du poéte, dont le propos for- 
mel, ses solistes et ses chœurs, s'influencent avec évi- 
dence du Roméo et Juliette de Berlioz, symphonie dra- 
matique, sera reprise et développée dans Julien; telle 
qu'elle est en version primitive, un lyrisme wagnérien 
évident, tristanesque (au génie prés, ce qui est beau- 
coup) parcourt l'œuvre, mais aussi des influences franc- 
kiennes, berlioziennes et généralement romantiques. 
Dans un climat onirique, irréel, fantasque, rares sont 
au contraire les avant-signes naturalistes ou seulement 
réalistes et ces instants, d'ailleurs conçus comme con- 
trastes ne sont pas des meilleurs: ainsi et presque uni- 
quement le dernier tableau de féte foraine, intitulé 
Ivresse, aux prétentions orchestrales et rythmiques pro- 
ches du Songe berliozien d'une nuit de sabbat, pour 
lequel, il est vrai, on ne saurait mieux parler de réa- 
lisme fantastique ; des emprunts de rengaine populaire 
s'opposent à un thème lyrique « wagnériste » revenu en 
leitmotiv et un duo entre le poète et la fille gagne un 
paroxysme hallucinant dans l'inconciliable du lyrisme 
de l'homme et du cri de la fille qui « ricane, hennit [...] 
mais ne parle pas. O triomphe suprême de l'animalité ! », 
ajoute Marc Delmas13. Naturalisme? ou brusque 
décharge quasi expressionniste déjà d'une tension du 
rêve du désir, présente en bien des pages de Berlioz, 
dans le Songe ou dans Lelio, situation imaginaire ana- 
logue, ou de Wagner : les réponses et ricanements de 
Kundry à Klingsor et, à la fin de l'acte, la révolte de 
son désir à l'indifférence de Parsifal. Le Couronnement 
de la muse intéresse aussi le théâtre lyrique : esquisse 
de concert, se retrouvant modifiée dans Louise, elle se 
destina d'abord à de grandes formations chorales et 
orchestrales populaires exceptionnelles que Charpentier 
dirigea lui-même et se rapproche d'intention du théâtre 
lyrique. Enfin, Le Chant d'Apothéose (Prélude, Récit 
pour dix choryphées, Hymne pour soprano, duo — ré- 
utilisé dans « Le Couronnement de la muse» — pour 
ténor et baryton, Chœur final sur un poème de Victor 
Hugo, donc romantique) fut réalisé en 1902 pour le 
centenaire de la naissance du poète par le composi- 


` teur et Saint-Georges de Bouhélier ; c'est vraiment une 


œuvre théâtrale et de conception berliozienne, une fois 
encore, comparable à la Symphonie funèbre et triom- 


13. Marc Demas, Gustave Charpentier [..] déjà cité, p. 46-47. 


phale, mélant, en représentation de plein air, musique, 
pantomime, danses, toute une mise en scéne que Char- 
pentier réglait lui-méme. On serait tenté d'affirmer que 
ces œuvres, s'annongant l'une l'autre, se ré-empruntant, 
se redisant, renvoyant leur lyrisme l'une vers l'autre, en 
captant des parenthéses musicales réalistes ou populistes 
pour un livret également renouvelé de lui-méme, ne for- 
ment qu'une seule dramaturgie s'étendant sur quelques 
années seulement de création, un peu trop complaisante 
peut-étre à la facilité de la vie d'artiste 1900 et à l'idée 
encore romantique du poéte, d'une tradition lyrique héri- 
tée de toutes les sources du xix*, libérée sans frein par 
l'influence de Massenet, la générosité vigoureuse et 
sincére, débordante, de l'homme pour le peuple, l'abon- 
dance des grands sentiments spontanés mais aussi la 
vivacité des sensations immédiates et un hédonisme 
indéniable, la place d'un naturalisme musical ou méme 
d'un naturalisme de simple influence littéraire ou sociale, 
restant à reconnaitre, à prouver, malgré les nuances 
introduites dans les tableaux familiers, de rues, d'ate- 
liers et les citations musicales qui les évoquent, pas plus 
nombreuses d'ailleurs que certaines fééries un peu faci- 
les (dans Julien et la Vie du poète). 


Au prix de Rome de 1887, Alfred Bachelet et 
Camille Erlanger furent premier et deuxiéme seconds 
grands prix; est-ce l'une des raisons pour lesquelles 
ces deux compositeurs sont fréquemment évoqués à 
propos du Naturalisme ? Le premier (1864-1944), élève 
de L. Delibes, obtint en 1890 ce premier grand Prix 
pour une cantate Cléopátre (l'ombre de Berlioz est tenace 
en cette fin de siécle sur les librettistes comme sur les 
compositeurs 14, et |’ «inspiration» officielle stagne 
volontiers dans l'Antiquité); ses ceuvres lyriques parais- 
sent cependant échapper, sous réserve de meilleur exa- 
men, au climat méme réaliste : Fiona, légende irlandaise, 
Scémo, Quand la cloche sonnera, Un jardin sur l'Oronte 
d'aprés Barrés en 1932, ou enfin le poéme de Leconte 
de Lisle Säryä, légende védique. De Camille Erlanger 
(1863-1919), prix de Rome en 1888 pour sa cantate 
Velléda, des ceuvres comme Le Juif polonais ou L'Aube 
rouge, parmi une douzaine d'opéras définitivement 
oubliés, sont plus proches du naturalisme au moins par 
les livrets, et peut-étre de plus pure inspiration que son 
Aphrodite d'aprés Pierre Louys, mais cependant respon- 
sable d'une célébrité assez contestable. Xavier Leroux 
(1863-1919, trés exact contemporain d'Erlanger) est 
aussi volontiers classé comme naturaliste, sans doute, 
malgré La Reine Fiammette (1903) de Catulle Mendes, 
à cause du Chemineau (1907), drame paysan aux confins 


14. C'est en fait l'époque où, parallèlement au wagnérisme, la 
musique de Berlioz a reconquis non seulement le public des con- 
certs, mais aussi les instances officielles. 


de la Bourgogne et de l'Ile de France, inspiré de Jean 
Richepin, ou du Carillonneur (1913), toujours au vu des 
livrets, et parmi une quinzaine d'ouvrages. Cependant, 
prix de Rome lui aussi, les deux influences indéniables 
lui viennent de Massenet et, toutes réserves faites sur 
lécho recu, de Wagner. Enfin, parmi tant, Francis 
Casadesus (1870-1954) a parfois emprunté son inspi- 
ration lyrique, comme Bruneau, Leroux et autres con- 
temporains, à des drames familiers, de pleine nature ou 
donnant la parole aux humbles : Le Moissonneur, drame 
limousin pour le Théâtre de la Nature de Tulle en 1909, 
Cachaprés en 1914, La Chanson de Paris, 1941, etc., 
empruntant à la musique populaire, écrivant simplement. 
Mais de ces derniers compositeurs, la liste bien som- 
maire et injuste envers plusieurs autres, et cependant 
déjà fastidieuse, de ceux qui seraient, presque jusqu'à 
nos jours, les premiers ou derniers héritiers du natura- 
lisme originel, les œuvres, trop peu connues et même 
peu accessibles, il est vrai, pour en juger objectivement, 
ne nous convainquent guére ni de leur appartenance à 
la tendance ni du talent qu'elles peuvent recéler. Elles 
dénoncent au contraire, dans l'oubli qui s'en ressent, la 
vanité méme qu'il y aurait à poursuivre ce rappel his- 
torique et le catalogue français au-delà des premières 
années du siécle; nous pensons dire pourquoi. 


(À suivre) 


CAUCHARD 


MUSIQUE 
23, QUAI SAINT-MICHEL — PARIS-Ve 


(Métro : SAINT-MICHEL) 
Tél. : ODE. 20-96 


Gout ce qu concerne la musique classique 


en NEUF et en OCCASION 


Ouvrages théoriques - Musique de chambre 
Partitions de Poche - Ouvrages rares, εἰς... 


ACHAT à DOMICILE de BIBLIOTHÈQUES MUSICALES 


Remise aux Professionnels et Ecoles de Musique 
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L'ensemble intercontemporain 


Le 13 février 1976, Jean Maheu, directeur de la 
Musique aux Arts et Lettres, et Pierre Boulez, ont 
tenu une importante conférence de presse dont 
L'Education musicale se doit de rendre compte à ses 
lecteurs, ainsi qu'il a d'ailleurs été annoncé dans le 
numéro précédent, 


Il s'agissait non pas « d'annoncer la fondation 
d'un orchestre ow d'une formation de musique con- 
temporaine de plus, mais de la création d’un instru- 
ment original au service de la musique du XX* sié- 
cle ». Cette formation, nous en avons déjà donné la 
dénomination dans l'avis de concours que nous avons 
déjà publié : « Ensemble intercontemporain », bri- 
sant ainsi l'attente, l'effet de surprise sur lequel 
Boulez a en partie spéculé tout au long de son 
exposé. Nous présenterons donc « à l'écrevisse » ce 
qui a été dit. 

De trés prochains concours désigneront donc le 
noyau de 21 musiciens (plus 8 à mi-temps et d'éven- 
tuels « extras ») qui constituera le principe méme 
de l'ensemble et desquels la technique la plus solide 
sera exigée : 2 flûtes (la deuxième jouant également 
piccolo, alto et basse), 2 hautbois (deuxiéme jouant 
cor anglais), 2 clarinettes (deuxiéme jouant ég. petite 
cl. mi bémol et cl. basse), 2 bassons (deuxiéme jouant 
ég. contrebasson), 2 cors, 2 trompettes, 1 trombone 
(jouant ég. trb. basse), irb. basse, tuba, harpe, pia- 
"iste (jouant ég. clavecin, orgue "élect. et célesta), 
première percuss. (jouant ppalement timbales, xyl., 
vibr.), deuxième perc. (jouant égal. perc. à clavier), 
troisième perc. (jouant égal. perc. à clavier), 3 vio- 
lons, 2 altos, 2 cellos, 2 contrebasses. 


La direction artistique sera assurée par Pierre 
Boulez, assisté de Michel Tabachnik à la direction 
musicale. Cette idée de Pierre Boulez est née de ses 
contacts avec le Sinfonietta de Londres, et d'échan- 
ges de vues avec Nicolas Sloman: elle se trouve 
ainsi entérinée aujourd'hui par Michel Guy. 


Pierre Boulez note qu'un des handicaps de la 
musique contemporaine est qu'on a toujours fait 
appel pour son exécution à des formations non homo- 
génes, asservies aux diverses et multiples grilles de 
travail de musiciens harcelés de droite et de gauche; 
d'oü seule possibilité d'utilisation d'interstices dans 
les emplois du temps. Il ne s'agit pas néanmoins 
de se conforter dans la stabilité d'une institution 
offieielle et fonctionnarisée qui risque la sclérose et 
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annihile l'idée de prospection, de recherche : il faut 
faire communiquer les diverses spécialisations, 
« flexibiliser » l'outil de travail. 


L'ensemble aura donc une quadruple vocation 
que Pierre Boulez présente intelligemment sous 
formes « d'ondes », ou de cercles progressifs : 


1. Un noyau de recherche au départ du matériau 
de base qu'est le son et sa mise en jeu. C'est 
le niveau de la création. 


2. Au sein de l'ensemble, des échanges individuels, 
en perspective ouverte, avec des interlocuteurs 
extérieurs, acousticiens, compositeurs, luthiers, 
auditoire. C'est le niveau de l'exécution et de la 
transmission. 


3. « Pénétrante » en un large auditoire, tentatives 
d'ouverture et d'échanges avec divers milieux 
sociaux, sans polarisation sur le « pseudo » public 
parisien en tant que « censeur privilégié » (atti- 
tude fréquente et néfaste). C'est le niveau de la 
diffusion. 


4. Recyclage permanent des membres de l'ensem- 
ble. Niveau de la pédagogie. 


En ce qui regarde l'exécution, trois grands domai- 
nes ou táches s'imposent : 


a) Donner à l'ensemble un répertoire de base de 
« classiques » du XX* siécle. 


b) Etendre ce répertoire par la reprise d'œuvres 
valables, tout en refusant la manie française, le sno- 
bisme des premières auditions multiples mais sans 
lendemain. Faire entrer les œuvres valables dans le 
répertoire. 


c) Poursuivre une politique de commandes afin 
que les compositeurs se sentent concernés et « mo- 
tivés ». 


L'ensemble aura encore le souci permanent de sa 
vocation expérimentale, par l'exploration systéma- 
tique du jeu instrumental, en collaboration avec des 
spécialistes de la facture; d’où stages, contacts per- 
manents avec les Conservatoires, avec l'I.R.C. A.M. 


Le niveau 3 (diffusion) aura une possibilité d'ex- 
tension par la publication possible de « périodiques » 
sonores (notamment), c'est-à-dire d'enregistrements 
(type à préciser, par exemple mini-cassettes) d’œu- 
vres ou de séances expérimentales. 


Pour une efficacité totale, l'Ensemble Intercon- 
temporain sera régi par une équipe de management 
confirmée, travaillant sur ordinateur pour la plani- 
fication et l'établissement des programmes. 


* 
CES 


ΤΙ est impossible de relater par le détail tout ce 
qui a été dit durant cette conférence de presse où 
la «presse» était grande en verité. Nous ne 
sommes pas resté pour le cocktail (quelle vertu !) 
mais avons noté au vol quelques réponses aux 
questions de l'auditoire : les étrangers sont bien 
évidemment admis à postuler un emploi dans l'En- 
semble Intercontemporain. Le nom signifie à la fois 
tout et rien : Ensemble et non pas orchestre; contem- 
porain ne laisse planer aucune équivoque; Inter 
implique une volonté d'échanges, de courant entre 
conceptions et démarches actuelles. Michel Tabach- 
nik poursuit simultanément sa táche de mise en 
route de l'Orchestre de Lorraine chez nos amis mes- 
sins. Le róle de la diffusion par le truchement de 
la Maison de Radio-France reste à préciser. 


M. Maheu avoue qu'il est difficile d'établir de 
prime abord un budget précis, mais il a insisté 
sur le fait que l'Ensemble Intercontemporain serait 
« rodé » au contact d'un public « vrai », celui de la 
province, dès la rentrée 1976, ce qui permettra d'éta- 
blir un « étiage budgétaire » provisoire. 


Nous amusérons nos amis en rapportant pour 
finir la réponse de Pierre Boulez à la question sui- 
vante que nous lui avons posee : 


E.M. — Nous venons de fêter il y a peu le Cen- 
tenaire de la Fondation par Bussine et Saint-Saéns 
de là Société Nationale, laquelle était au départ ani- 
mée des meilleures intentions, mais qu'on a jugée 
trés vite sclérosée : l'Ensemble Intercontemporain, 
avee sa formation trés particuliére, n'aura-t-il pas 
des tendances, des tendresses, des a priori ? Ne sera- 
t-il pas, lui aussi, rapidement sclérosé ?... 


Pierre Boulez. — Vous avez l’art des questions 
chausse-trapes ! Permettez-moi d'y répondre en 
évitant le pas de clerc et de vous donner rendez-vous 
dans un siècle, afin de constater si l'Ensemble Inter- 
contemporain s'est vite sclérosé ! 


JEAN MAILLARD 


Nous prions instamment nos lecteurs, pour nous 
éviter des frais de rappel onéreux, de bien vouloir 
renouveler leurs abonnements dans le mois qui suit 
l'échéance. 


TRANSCRIPTIONS POUR PIANO 


CI. DEBUSSY 


Danses, par |. Durand 

L'Enfant prodigue - 2 extraits, par |. Durand 

Images, 3° série (Gigues - Iberia - Rondes de Prin- 
temps), par L. Garban 

Le Martyre de Saint-Sébastien - 6 extraits, par A. 
Caplet 

La Mer, par L. Garban 

Pelléas et Mélisande - 4 extraits, par L. Roques 

Printemps, par H. Büsser 


P. DUKAS 


L'Apprenti sorcier, par L. Garban 

Ariane et Barbe-Bleue - 4 extraits, par L. Roques 
Fanfare pour précéder la Péri, par D.E. Inghelbrecht 
La Péri, par L. Roques. 


M. DURUFLE 


Tambourin - extrait des «3 Danses », par l'auteur 


A. JOLIVET 


5 Danses rituelles, par l'auteur 


O. MESSIAEN 


Les Offrandes oubliées, par l'auteur 


M. RAVEL 


Bolero, par R. Branga 

Daphnis et Chloé, par l'auteur 

L'Enfant et les sortiléges - extraits, par R. Branga 
Introduction et Allegro, par L. Garban 

Ma Mère l'Oye, par J. Charlot 

Rapsodie espagnole, par L. Garban et J. Charlot 
La Valse, par l'auteur 


A. ROUSSEL 


Bacchus et Ariane, par l'auteur 
Le Festin de l'Araignée, par l'auteur 


C. SAINT-SAENS 


La Carnaval des animaux, par L. Garban 
Danse macabre, par F. Liszt 
Suite algérienne, par l'auteur, A. Durand et L. Garban 


Fl. SCHMITT 


Feuillets de voyage, par l'auteur 
Le Petit elfe « Ferme l'ceil », par l'auteur 
La Tragédie de Salomé, par l'auteur 


EDITIONS DURAND & Cie 
4, place de la Madeleine, PARIS (85) - 260-34-08 


En la présente discothèque est signalé un disque mettant en 
évidence la Seconde Symphonie d'Edouard Lalo. Plus loin, sous la 
signature de J. Maillard, vous en trouverez l'analyse. 


Innovation ! Chaque mois, dans la mesure du possible, « L'E.M. » 
fera paraitre une (ou deux) analyses succinctes d'un enregistrement 
signalé dans « N.D. ». 


Ce qui, d'une part, satisfera les besoins en ce domaine, et, d'autre 
part, ajoutera un élément intéressant à la chronique des disques. 


ϱ νεος ΩΙΘΟΈΡΌΠΘΩΟΘ 


Jean MAILLARD 


L'éclectisme entraînerait-il les grandes marques de disques à 
sortir enfin des archives des partitions et des musiciens oubliés ?... 
Il y a vraiment de trés belles choses dans la discothèque de ce 
mois, néanmoins je suis tout particulièrement heureux de saluer 
l'apparition au catalogue de la Symphonie en sol mineur de Lalo 
qui en était exclue depuis la disparition des versions Sébastian 
et Beecham : je donne par ailleurs un commentaire sommaire de 
ce chef-d'ceuvre de l'Ecole francaise. Souhaitons qu'il s'agisse d'un 
déclic heureux et que l'orientation conserve un aussi bon cap: 
ainsi pourraient enfin apparaitre dans nos catalogues de grandes 
partitions (pas seulement symphoniques d'ailleurs!) d'illustres 
oubliés. J'y reviens sans cesse à ces noms d'artistes envers les- 
quels nous sommes si lâches, si désinvoltes: Ropartz, d'Indy, 
Magnard, Castillon, Schmitt, Bréville, Roger-Ducasse, Koechlin, 
Ladmirault et combien d'autres qui sont des GLOIRES de la musi- 
que francaise. Les poings se crispent devant de telles carences : 
pourquoi pas une collection nationale d'ceuvres enregistrées qui 
seraient maintenues au répertoire de facon suivie ? Est-ce vraiment 
utopique ? La collection des Inédits - O.R.T.F. était dans cette opti- 
que une réalisation merveilleuse : ne peut-on lui redonner vie sous 
l'égide des Arts et Lettres ? Ce serait une táche exaltante. 


Mais passons sans tarder aux musiques qui vous sollicitent ce 
mois-ci, encore endormies dans la spirale magique du disque. 


9 LE BALLET FRANÇAIS DE 1841 A NOS JOURS. Coffret de 12 X 
30/33 PHILIPS 6747228 (6598042 à 6598053) g.u. 


Une anthologie prestigieuse de douze disques oü sont rassem- 
blées des pages caractéristiques du ballet français du Romantisme 
à nos jours, depuis Giselle d'Adolphe ADAM (1803-1856) créée en 
1841 et intégralement enregistrée ici par le London Symphony 
Orchestra sous la direction d'Anatole Fistoulari, jusqu'au Paradis 
perdu de Marius CONSTANT (né en 1925), créé en 1967 à Covent 
Garden et donné ici par l'Orchestre national de l'Opéra de Monte- 
Carlo dirigé par l'auteur. Un coffret qu'eussent tout particuliérement 
considéré comme une aide miraculeuse les candidats à l'agréga- 
tion si le sujet n'avait été tiré au sort à la dernière session. Mais 
tous les musiciens se réjouiront, autant que les amateurs de danse, 
de cette somptueuse anthologie dans laquelle les grincheux (en 
serais-je ?) regretteront néanmoins de ne pas trouver de ballets 
de Paul Dukas, Vincent d'Indy, Gabriel Pierné ou Albert Roussel 
pcur ne citer que ces grands-là. Mais songeons plutót que se 
trouvent réunies ici les intégrales de Coppelia et Sylvia de Léo 
DELIBES (1836-1891), la Bacchanale de Samson et Dalila de Camille 
SAINT-SAENS (1835-1921), le Ballet de Faust de Charles GOUNOD 
(1818-1893), Les Patineurs que Giacomo MEYERBEER (1791-1864) 
inclut dans son Prophéte à la demande des membres du Jockey- 
Club ; deux pages (Jota et Aragonaise) du Ballet du Cid de Jules 
MASSENET (1842-1912); le Ballet égyptien (Suite n? 1) d'Alexandre 
LUIGINI (1850-1906). Des « arrangements » qui sont devenus des 
classiques de la danse par la volonté de mécénes comme Serge 
de Diaghilev et le colonel de Basile: Les Sylphides — alias Cho- 
piniana ! — de Frédéric CHOPIN (1810-1849) consistant en divers 
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Préludes, un Nocturne, des Valses et des Mazurkas enchainées, 
instrumentées ; La Gaieté parisienne de Jacques OFFENBACH 
(1819-1880), charmant cocktail de motifs de La Vie parisienne et 
des Contes d'Hoffmann réalisé en 1938 par Manuel ROSENTHAL. 
Le Prélude à l'aprés-midi d'un faune de Claude DEBUSSY (1862- 
1918), Les Valses nobles et sentimentales, La Valse, Daphnis et 
Chloé (intégrale avec choeurs) de Maurice RAVEL (1875-1937), La 
Tragédie de Salomé de Florent SCHMITT (1870-1958), Parade d'Erik 
SATIE (1866-1925) et Le Bœuf sur le toit de Darius MILHAUD (1892- 
1914) complétent cette remarquable perspective oü se distinguent 
tour à tour d'excellentes formations symphoniques : London Sym- 
phony Orchestra dirigé tour à tour par Antal Dorati et Anatole 
Fistoulari; London «Pops» Orchestra (Franck Pennell), Detroit 
Symphony Orchestra (Paul Paray), Concerts Lamoureux (Jesus 
Etcheverry), Orchestre national de l'Opéra de Monte-Carlo (Marius 
Constant) et Minneapolis Symphony Orchestra (Antal Dorati). 


C'est un coffret qui s'impose dans toute discothéque qui vise 
à établir un répertoire assez étoffé, qui fera le régal des péda- 
gogues pour la bonne musique qu'il recèle et l'illustration qu'il 
offre des trés riches heures de la danse française. || va de soi 
que les amateurs de danse seront comblés, d'autant que la qualité 
technique de l'enregistrement est excellente. 


9 LA ROSE DES VENTS. Collection MUSIQUE ET CULTURE MC 
3012 gu. 


Un concert charmant, qui apporte un complément séduisant au 
disque de présentation du Groupe des vents, également de Musi- 
que et Culture, dont j'ai rendu compte à nos lecteurs en temps 
utile avec un enthousiasme largement justifié par les échos qui 
me parviennent de collégues qui l'utilisent. Ce nouveau venu est 
tout simplement charmant, frais avec un programme varié qui offre 
au maitre la perspective de lecons passionnantes sur une forma- 
tion «à géométrie variable » (on est «dans le vent» ou on ne 
l'est pas !) : Jean-Pierre Valette (flüte), René Looten (htb), Lucien 
Botton (cl), Alain Boutron (bas.) et Pierre Colette (cor) jouant 
tantót en trio, quatuor ou quintette. Les pages, attrayantes et trés 
diverses, son originales ou transcrites avec le meilleur goüt: à 
telle Piéce bréve de Jacques IBERT répondent La Marche des 
soldats de plomb et la Pastorale de Gabriel PIERNE ; à des Dan- 
ceries de la Renaissance succéde un Divertimento de Joseph 
HAYDN ; telles pièces de Jean-Philippe RAMEAU et de Marin 
MARAIS voisinent avec le Petit négre de Claude DEBUSSY, la 
Valse et la Kleine Kammermusik de Paul HINDEMITH ou le pitto- 
resque Concert champétre. Un disque dont nous sommes rede- 
vables envers Marius Briancon et l'inlassable A. Jungblut, disque 
dont la musicalité et la pédagogie aimable séduiront nos élèves 
(Musique et Culture, 15, rue Hechner, à Strasbourg). 


9 CHANT GREGORIEN : Solennité de Sainte Marie Mère de Dieu, 
30/33 DECCA 7553 X st. 


ll ne faudrait pas que les fantaisies dans le vent d'un clergé 
avide de bouleversement, démagogue et dont les goüts musicaux 


entraînent souvent la prière dans le ruisseau — croyant ainsi la 
mettre à portée de la sensibilité populaire (qu'il ne semble guère 
estimer !) — mette dans l'esprit des jeunes « de bonne foi» que 
le chant grégorien est une pièce de musée, une expression désuéte 
et caduque de la prière commune, un divertissement d'esthète : 
fort heureusement, il existe encore des paroisses oü ce chant vit, 
est pratiqué selon les directives du pape Paul VI. Mais dans le 
fond, que leur importe à ces chercheux d'aventure les ordres du 
successeur de Pierre ?). Ces considérations ne sont pas tellement 
en marge des préoccupations de cette rubrique au sein de laquelie 
j'accueille aujourd'hui le bel Office solennel de Sainte Marie Mère 
de Dieu. La gravure rassemble la Messe avec l'Ordinaire (Kyrie, 
Gloria, Sanctus et Agnus IX) et le Propre tel qu'il figure au nouveau 
Graduel romain publié par Solesmes (1974) à l'Octave de la Nati- 
vité, ainsi que l'Office monastique (Invitatoire, antiennes de laudes, 
Verbum caro factum est, Hymne des Vépres, Christe redemptor 
omnium), antiennes de Benedictus (Mirabile mysterium), de Magni- 
ficat (Magnum hereditatis) et Alma redemptoris Mater. L'interpréta- 
tion des religieuses de l'abbaye Notre-Dame d'Argentan est irré- 
prochable. 


® FRESCOBALDI, Messa a 8 sopra l'aria della Monica, 30/33 
ARION ARN 38285 A st. 


L'abbé Georges Durand anime avec compétence et enthou- 
siasme l'Ensemble vocal d'Avignon. J'ai déjà eu l'occasion de 
signaler des réalisations de ce groupe sympathique qui propose 
aujourd'hui, toujours au catalogue ARION, une des deux Messes 
à 8 récemment identifiées de Girolamo FRESCOBALDI (1583-1643). 
Le chœur est accompagné, ou bien alterne avec un groupe ins- 
trumental comprenant Lucienne Antonini (à l'orgue doré de N.-D. 
des Doms), Roland Conil (continuo), Robert Malbec (bas.), Jacques 
Charmasson et Hervé Cunty (trp.), André Vaisse et Guy Barthalay 
(trb.). Georges Durand a voulu restituer l'atmosphére d'une messe 
solennelle romaine du temps de Frescobaldi avec ses « interlu- 
des » instrumentaux et sa « Toccata » initiale. Pour ce faire, il a eu 
recours à divers recueils de Canzone da sonar. Le résultat est 
réussi et l'homogénéité de style n'est jamais compromise : un 
nouveau visage de Frescobaldi à découvrir. 


9 J.-S. BACH, Die Kantatenwerk vol. 11, 2 30 X 33 Telefunken 
Das Alte Werk 6.35269-1 EX st. 


Ce onziéme coffret de l'intégrale des cantates de Jean-Sébastien 
BACH (1685-1750) répond à la qualité exceptionnelle qui est l'un 
des criteres de TELEFUNKEN. Deux formations se partagent le 
programme : le Choeur d'Enfants du Hanovre accompagné sur des 
instruments originaux par le Leonhardt Consort dirigé par Gustav 
Leonhardt d'une part, et le Chœur d'Enfants de Vienne accompa- 
gné par Niklaus Harnoncourt. Un chef-d'œuvre de perfection que 
ces quatre cantates BWV 39 Brich dem Hungrigen dein Brot (Par- 
tage ton pain) BWV 40 Darzu ist erschienen der Sohn Gottes 
(C'est pour cela qu'est apparu le Fils de Dieu), BWV 41 Jesu nun 
sei gepreiset (Jésus, sois glorifié) et BWV 42 Am Abend aber 
desselbigen Sabbats (Le soir de ce méme jour), cette derniére 
cantate étant sous-titrée par le Cantor Concerto da chiesa. Le cof- 
fret, sobrement présenté avec un magnifique portrait en couleurs 
du musicien, renferme une substantielle notice trilingue et, encore 
plus appréciable,: la partition d'orchestre intégrale des quatre 
ceuvres. 


9 SONATES DE LECLAIR, VERACINI, VIVALDI ET NARDINI, 30/33 
PHILIPS Trésors classiques 6500 879 S.A. st. 


Quel beau violon! Quelle lecon d'interprétation nous offre ici 
le cher et grand Arthur Grumiaux : un son nourri, chaud, étoffé, 
qui n'a rien de ce fil de la Vierge prét à rompre qui est caractéris- 
tique de plus d'un violoniste actuel. Avec son accompagnateur 
attitré Istvan Hajdu au piano, le violoniste belge présente un récital 
de quatre sonates toutes aussi belles l'une que l'autre (un cran 
au-dessous pour Nardini cependant), appartenant à ce répertoire 
qu'on dit (de plus en plus) « baroque » et qui me semble d'un pur 
classicisme. Sonate en Si Mineur, op. 1, n° 3, de Francesco-Maria 
VERACINI (1690-1750), Sonate en La Majeur, op. 2, n° 2, d'Antonio 
VIVALDI (1678-1741), Sonate en Ré Majeur, op. 9, n° 3, de Jean- 
Marie LECLAIR l'ainé (1697-1764) avec son célébre Tambourin, et 
enfin, Sonate en Ré Majeur de Pietro NARDINI (1722-1793). Les 


quatre musiciens rassemblés sur cette nouveauté furent de grands 
voyageurs, et ce beau récital Arthur Grumiaux-Istvan Hajdu nous 
vout en conséquence une évocation pleine de poésie et de vraie 
musique de l'Europe du XVIII* siécle. 


* INTEGRALE DES MAZURKAS DE CHOPIN, 2 X 30/33 DECCA 
Aristocrate 7313/14 st. 


Si je suis bien informé, Milosz Magin est un pianiste hongrois 
naturalisé Francais. En fait, l'essentiel est la qualité de ses inter- 
prétations, extrémement distinguées et qui ne tombent jamais dans 
cette morbidesse dont on affuble souvent Frédéric CHOPIN (1810- 
1849) et qui est cependant à l'opposé du tempérament du musi- 
cien polonais, C'est au contraire avec une technique, une pensée 
quasi « mozartiennes » que Milosz Magin aborde l'intégrale des 
quarante et une mazurkas. Ces compositions occupent une place 
privilégiée dans l'œuvre de Chopin, très différentes de conception, 
ô combien, des Polonaises. Elles sont d'ailleurs relativement tar- 
dives, puisque le premier des onze recueils n'est publié qu'en 
1832. Ces Mazurkas plongent leurs racines au plus profond de la 
tradition polonaise, celle du Mazur, du Kujawiak et de l'Oberek 
dont le plan et le caractere populaires ont été parfaitement compris 
et respectés, mais élargis, animés d'un souffle tantót pessimiste 
comme l'op. 17 n° 3, l'op. 41 n° 2, tantôt simplement agreste comme 
l'op. 30 n° 1, ou d'une écriture très recherchée comme l'op. 30 
n° 4 ou l'op. 63 n° 3. Ce très riche bouquet, dont nous sommes 
redevables à Milosz Magin, est accompagné d'une pertinente 
notice de Stanislaw Dybowski. 


9 Hector BERLIOZ, Harold en Italie, 30/33 PHILIPS Trésors clas- 
siques 9500 026 S.A. st. 


Après les versions de Ménuhin, d'Oîstrakh et surtout de William 
Primrose avec le Philharmonique de Boston dirigé par Charles 
Münch, voici celle d'un altiste que j'ai honte d'avoir ignoré jusqu'à 
présent : Nobuko Imai. Son jeu est d'une extréme distinction, d'un 
goüt parfait, à la limite du fragile, ce qui convient sans doute pour 
exprimer le morne ennui du languide héros byronien. L'équilibre 
dans le rapport entre soliste et orchestre est parfait, et cette réa- 
lisation PHILIPS est une réussite de plus à l'actif de Colin Davis 
qui dirige avec une clarté et une perfection admirables le London 
Symphony Orchestra. « Généreuse Angleterre », aurait redit Ber- 
lioz... «Feux et tonnerre! Monsieur, la facon dont vous dirigez 
mon Orgie de brigands m'invite à vous offrir un verre de Lacryma- 
Christi : cela sonne à merveille! I| n'y a guère que votre Monta- 
gnard des Abbruzzes dont la virilité me semble un peu trop aris- 
tocratique, ou du moins édulcorée ! » Tréve de plaisanterie, c'est 
là une belle interprétation de BERLIOZ (1803-1869) qu'il est désor- 
mais impossible d'ignorer, sorte de microcosme oü l'on entrevoit 
aussi bien l'Ecole russe que l'Ecole française moderne. C'est là 
aussi un disque de prestige pour votre discothéque, dont la gra- 
vure est tres belle et les qualités stéréophoniques assez excep- 
tionnelles. 


9 Robert SCHUMANN, Concerto violon en Ré mineur et Fantaisie 
op. 131, 30/33 DECCA Aristocrate 7275 st. 


J'aime nager à contre-courant et plaider les causes condam- 
nées: tournure d'esprit que je suis heureux de retrouver chez 
certains de mes contemporains — surtout s'ils sont illustres et 
peuvent infléchir telle ou telle orientation et rendre justice. Ainsi, 
je me souviens avec délices avoir, durant les années d'occupation, 
usé à coup de piéces de quarante sous l'enregistrement 78 tours 
que proposait, en haut du boulevard Saint-Michel, l'auditorium 
Chantecler, du Concerto en Ré mineur de Robert SCHUMANN 
(1810-1856). Cette merveilleuse gravure de Yehudi Menuhin avait 
permis au tolérable violoniste que j'étais alors, de percer l'ex- 
ceptionnelle beauté de cette page toujours décriée depuis que 
Joachim a, en son temps, jeté sur elle l'anathéme. Je l'ai vraiment 
travaillée en profondeur et je veux affirmer quelle belle et pure 
Musique, en dépit de ses « célestes longueurs ». Page arrachée 
aux ténèbres dans lesquelles allait bientôt s'enfoncer le malheu- 
reux musicien en cette année 1853, que ce Concerto en ré mineur : 
on sait néanmoins par le dernier article signé par Schumann 
— « Voies nouvelles » — qu'il retrace «un tableau d'une certaine 
gravité derrière laquelle on voit souvent percer la joie ». Le manus- 
crit se trouvait conservé à la B.N. prussienne de Berlin: qu'en 
est-il advenu 2... Toujours est-il qu'il avait été tiré de l'oubli en 
1937 par la violoniste Galinda d'Aranyi, créatrice du Tzigane de 
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Maurice Ravel, puis ensuite gravé chez Schott aux soins de Georg 
Schünemann et enregistré aussitôt par Menuhin. C’est aujourd’hui 
une très belle version que nous propose Patrice Fontanarosa 
accompagné par l'Orchestre Philharmonique de l'O.R.T.F. que 
dirige Paul Capolongo. Le soliste domine allégrement une partie 
de violon assez difficile mais exaltante, méme techniquement, oü 
je regrette — et c'est un détail — de ne pas retrouver les mor- 
dants du premier mouvement qui s'accordent si bien avec le style 
rhapsodique. Le disque comporte également la Fantaisie pour vio- 
lon et orchestre op. 153 datant de la méme période, mais beaucoup 
plus extérieure, s'il est permis d'appliquer ce qualificatif à Schu- 
mann ! Il est indubitable que cette page tour à tour brillante, tendre, 
fulgurante, ne posséde pas la flamme, l'ápre et fascinant lyrisme 
qui font du Concerto sans numéro d'opus (et pour cause..) une 
ceuvre unique : l'intéressante notice de Francoise Malettra émet un 
jugement inverse, ce qui prouve que tous les goüts sont dans 
la nature: mais unique sera la joie de poser cette gravure sur 
la platine de votre chaîne. j 


* Edouard LALO, Symphonie en sol mineur, Rhapsodie norvé- 
gienne, Ouverture du Roi d'Ys, 30/33 PHILIPS Trésors classi- 
ques 6500 927 S.A. st. 


Les amateurs ne pourront vraiment pas se plaindre de la disco- 
théque de ce mois : encore les bonnes surprises ne sont-elles pas 
épuisées ! 


Enfin voici reparaitre au catalogue une dés pages fondamen- 
tales de la musique francaise: la Symphonie en Sol mineur 
d'Edouard LALO (1823-1892). Bravo PHILIPS ! Les piéces qui com- 
plétent le programme sont d'ailleurs révélatrices d'une certaine 
inquiétude puisque ce sont des pages süres et populaires: la 
Rhapsodie norvégienne et l'Ouverture du Roi d'Ys. || y aurait aussi 
une sympathique témérité à faire appel à des œuvres qui restent 
à découvrir, des pages symphoniques pas obligatoirement de Lalo 
d'ailleurs ; mais ne demandons pas ce qui semble encore impos- 
sible. Cette Symphonie en sol mineur est l'une des « quatre gran- 
des » de la renaissance francaise d'aprés 1871 avec la Symphonie 
cévenole de Vincent d'Indy, celles en Ré mineur de César Franck 
et en Ut mineur (avec orgue) de Saint-Saéns. Ce bel enregistre- 
ment est réalisé par l'Orchestre national de l'Opéra de Monte- 
Carlo sous la direction éclairée d'Antonio de Almeida. C'est un 
disque vraiment nécessaire dans nos discothéques scolaires : il 
s'adresse aux publics de tous âges, depuis la rutilante image d'Epi- 
nal sonore qu'est la Rhapsodie norvégienne jusqu'à la parnassienne 
Symphonie ou l'Ouverture du Roi d'Ys dont les sortiléges légen- 
daires ou orchestraux captiveront autant les Troisiémes que le 
Second cycle. 


9 MAX REGER ET ARNOLD SCHOENBERG, Piéces pour orgue, 
30/33 ARION ARN 38310 K st. 


L'un des plus brillants parmi la jeune génération d'organistes, 
Louis Robilliard s'est imposé au double point de vue de la péda- 
gogie et de la virtuosité, notamment par une intégrale fort remar- 
quée, donnée en direct, des œuvres d'orgue de Liszt. ΙΙ interprète 
ici aux claviers du Cavaillé-Coll de Saint-François-de-Salle à Lyon, 
un programme inédit et des plus intéressants. Sur cet instrument, 
que hante encore le souvenir de Charles-Marie Widor, Louis Robil- 
liard donne d'abord les Variations sur un récitatif op. 40 d'Arnold 
SCHOENBERG (1874-1951) « étonnamment tonales ». Il s'agit d'un 
récitatif original dans le registre grave auquel succédent dix varia- 
tions et une fugue au contrepoint trés dense. Schoenberg voisine 
ici avec un musicien mal connu des Francais (encore qu'on ne 
s'étonnerait point dans ce paradoxal pays qu'il le füt davantage 
que certains de nos grands compatriotes !) : Max REGER (1873- 
1916). Deux pages intéressantes de ce compositeur : Variations et 
fugue en fa diése mineur op. 73 (1904) qui permettront un fruc- 
tueux paralléle avec Schoenberg. L'écriture en est assez prophé- 
tique et révolutionnaire, ainsi que le note l'interpréte dans sa 
notice de présentation. Le disque s'achéve avec une trés belle 
Trauerode (Ode funèbre et non pas Ode à la tristesse !) op. 145, 
composée l'année méme de la mort de Reger. Je ne sais si cette 
Ode funèbre, qui s'achève sur l'évocation du choral Was Gott thut, 
es ist wohlgetan, est également dédiée aux Soldats allemands 
héros de la Guerre mondiale, mais elle est dans l'esprit méme du 
Requiem op. 114 b qui porte cette dédicace. C'est un disque ori- 
ginal et d'une réelle richesse musicale. 
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9 Gabriel FAURE, Les deux Sonates piano-violon, 30/33 ERATO 
STU 70 553 st. 


Quel chaud rayon de soleil aprés les ciels tourmentés de Reger 
et de Schoenberg. Raymond Gallois-Montbrun et Jean Hubeau sont 
parfaitement à l'aise dans ces deux ceuvres qui répondent si bien 
à leur personnalité. Qu'il s'agisse de l'heureuse Sonate op. 13 en 
la majeur composée en 1875 par Gabriel FAURE (1845-1824) et fut 
créée en 1878: ses quatre mouvements nous évoquent un Fauré 
tour à tour chaleureux et réveur, malicieux ou sensuel. Elle est, 
cette Sonate, la digne sœur de sa cadette de quarante années, 
composée en 1916 et qui est l'une des pages les plus achevées 
du maitre francais. Qu'il s'agisse donc encore de cette ceuvre, tout 
est encore équilibre et clarté. Ecrite sur des éléments de la Sym- 
phonie détruite de 1884, en ce qui regarde le Finale, nous sommes 
en présence; de l'une des plus belles créations artistiques dont on 
puisse rêver. L'œuvre s'achève en apothéose, comme une « gloire » 
du XVIII? siècle. La représentation d'Harry Halbreich est excellente. 


* NOBLESSE DU TANGO, 30/33 ARION 36 299 A st. 


Noblesse oblige. à remettre en cause les points acquis et les 
excellentes mises au point de l'ami Patrick Renoux (al. Pierre 
Cabos) parues naguère dans MUSICA évoquant les origines argen- 
tines du tango semblent étre partiellement ébranlées. 


Cette nouveauté ARION nous révéle, sous la signature de 
Mario Bois qui rapporte les conclusions récentes du musicologue 
Kurt Pahlen, selon lequel le tango est sans doute «la danse 
la plus populaire d'Argentine, mais qui n'est pas issue de son 
folklore et n'en fait pas partie». L'essentiel étant la musique, 
on se plaira à trouver ici, sous les doigts magiques du 
pianiste Alberto Neuman, un certain nombre de tangos ou 
rythmes assimilés, dont presque la moitié est l'œuvre de compo- 
Siteurs non argentins. Les Argentins inscrits au programme offrent 
une évolution caractéristique du genre, depuis son efflorescence, 
jusqu'à son «autodestruction » selon le processus philosophique 
inexorable et aberrant qui veut que l'Art se détruise lui-méme. 
Successivement Juan-Jose CASTRO (né en 1895) avec une Suite 
de cinq tangos débutant par l'évocation du timbre le plus popu- 
laire : la Cumparsita ; Juan-Francisco GIACOBBE (né en 1911), qui 
fut directeur du Teatro Colon et chercheur infatigable de sources 
populaires ; Alberto GINASTERA (né en 1916), le plus prestigieux 
des Sud-Américains contemporains, dont une Milonga évoque l'un 
des stades de la préhistoire du tango ; Astor PIAZZOLA représente, 
écrit Mario BOIS, «l'un des courants les plus avancés du tango 
contemporain ». Pas autant sans doute que la Destruccion d'Al- 
berto Neuman composée en 1975 et qui désintégre thèmes et 
rythmes. A cóté de cette Anthologie argentine figurent pour notre 
plaisir le Tango perpétuel d'Erik SATIE (1866-1925), « modéré et 
très ennuyé»; celui illustrissime, d'Isaac ALBENIZ (1860-1909), 
celui fort décontracté qu'on nomme Tango des Fratellini et qui se 
trouve inséré dans Le Boeuf sur le toit de Darius MILHAUD (1892- 
1974). Enfin, le Tango parodique composé en 1940 par Igor STRA- 
VINSKY (1882-1971). Ce disque est plein de verve, une verve 
irrésistible même dans le burlesque. 


9 MUSIQUE DE LA RENAISSANCE ET DU BAROQUE, 30/33 
DECCA Aristocrate 7252 X st. 


ll s'agit de pièces pour luth transcrites par Michel Dintrich pour 
la guitare à dix cordes. Je ne suis pas assez fin connaisseur pour 
dire s'il y a trahison technique, mais je constate que le résultat 
est trés musical. Une premiére plage rassemble huit piéces éli- 
sabéthaines anonymes (A Toy, Bockington's Pound, Sick sick and 
very sick, The Cobbler, Walsingham, Wilson's Wilde). La face est 
complétée par deux Fantaisies de Francesco da MILANO (1497- 
1543), une d'Alfonso MUDARRA (1510-1580) et une Pavane de Diego 
PISADOR. La seconde face est tout entiére consacrée à Leopold 
WEISS (1686-1750) avec une charmante Suite en la mineur (Pré- 
lude, Chaconne, Bourrée, Musette, Paysanne) et un beau Tombeau 
sur la mort de Mgr Comte de Logy, luthiste disparu en 1721, dont 
tous les luthistes du temps portèrent le deuil. 


UNE NOUVEAUTE DISCOGRAPHIQUE 


Symphonie en sol mineur d’Edouard LALO 


(Concert Lamoureux, 7 février 1887) 


Jean MAILLARD 


|. ANDANTE ET ALLEGRO NON TROPPO 


Vingt et une mesures d'Introduction au cours des- 
quelles, sur une sombre pédale de tonique en sol mineur, 
apparait le premier élément cyclique, le « motif de fata- 
lité » (1) qui sa servir de lien entre les quatre parties de 
l'œuvre. Des plaintes alternent aux bois et cordes, 
secouées par des rythmes énergiques en rythmes double- 
ment pointés. L'Allegro non troppo est de structure clas- 
sique ; il comporte 241 mesures. l| est fondé sur trois 
éléments : motif de révolte (2), motif de tendresse (3) et 
motif de fatalité, déjà cité (1). | 


Andante Cordes 


Le motif de révolte est constitué par une incise impaire 
de trois mesures, ce qui accentue le contraste avec les 
deux autres, de périodes régulières (2 + 2). II est exposé 
aux cordes au ton principal, sa troisième mesure étant 
dérivée des rythmes pointés de l'Introduction : cette dési- 
nence est, plutót que jouée, rugie sforzando aux cuivres 
(mesures 22-24). Aprés une bréve exploitation de (2) appa- 
rait, au majeur direct, le motif de tendresse (3) en deux 
grands éléments mélodiques séparés par des rappels des 
rythmes pointés. (3) est donné aux cordes. Une reprise de 
l'exposition fait entendre néanmoins (2) dans une instru- 
mentation plus étoffée, puis le second élément thématique, 
la tendresse, sans modification. On note dés cette expo- 
sition l'importance de l'élément ternaire, du triolet, qu'il 
soit rapide ou élargi, qui est bien dans la manière de 
Lalo, et qui est directement issu de (1) et (2). Le déve- 
loppement débute à la mesure 120 par l'exploitation de (1), ειπε πο Re 
entendu au cours de l'Introduction. Ce développement . CRAN MERE 
s'étend de la mesure 120 à 168 : les trois motifs y alternent, 
puis (2) et (3) semblent s'affronter avant que la révolte (2) 
s'impose en sol mineur pour la réexposition, suivi du 
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motif de tendresse en sol Majeur par le tutti des cordes. Triolets et syncopes se heurtent au cours de la 
conclusion dramatique, dans laquelle rugissent à nouveau les cuivres. Un long appel de tonique tutta forza 
en unissons et octaves entraîne l'accord conclusif de sol mineur, sforzandissimo. 


ll. VIVACE - ADAGIO - VIVACE 


C'est un scherzo en trois volets qui « affirme une fois 
encore la prestigieuse souplesse d'instrumentation et de Viva i d. νη : 
rythme que l'auteur de Namouna a toujours à sa dispo- 
sition ». Le Vivace à 6/8 se présente comme un charmant 
babillage des bois (4) alternant avec les cordes. Il est en 
Mi majeur avec cà et là de dynamiques pédales de tonique. : CA T... 


Le volet central, en mi mineur, s'étend des mesures 97 
à 148. Pour l'auditeur moderne, il est étrangement révé- 
lateur d'une vision harmonique trés remarquable et ne 
laisse pas de faire songer à certaines pages des Sym- 
phonies de Brahms, que Lalo ignorait. Une longue mélo- 
pée (5) en mixture aux bois, puis des rappels du motif 
de fatalité (1) et du rythme pointé du premier temps, 
d'abord aux violons puis aux cordes graves. La mélo- 
pée (5) est reprise à l'octave. Nouveaux rythmes pointés 
enchainant sur une puissante montée de quatre notes 
dans le grave du quatuor, puis dans le medium. Un acce- 
lerando réintroduit le scherzo volubile oü fusent les éclairs 
de la flüte. A nouveau, le rythme est roi, ordonnateur 
souverain de la thématique, de la mélodie, de l'instru- 
mentation, avec une géniale maitrise des servitudes tech- 
niques. Ce second mouvement s'achéve par un fugace 
rappel de la téte de (5). 


lll. ADAGIO 


C'est une mélancolique et lyrique rêverie, au thème 
méditatif (6), souvenir estompé du motif de tendresse. Elle 
est reprise cependant que grincent des allusions sforzando 
au motif de révolte. Division des cordes, doux balance- 
ments de triolets qui introduisent le second volet (mesu- 
res 55 à 83) de caractère plus sombre, jouant sur les 
enharmonies, les enchaînements ascendants caractéris- 
tiques par tierces mineures. Le volet initial est équilibré 
par le troisième volet qui reprend (6). Sur des batteries 
en triolets retentit le motif de fatalité (1) dans son état 
originel, clamé fortissimo par le quatuor, les trombones 
et le tuba, les bassons et les cors. Souvenirs fugitifs de 
la révolte. Cet Adagio s'achève aprés un long déploiement 
d'harmoine crescendo, et par quelques accords très doux, 
en si bémol majeur. 
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IV. FINALE 


C'est un 12/8 débutant par (7), énergique, à la fois Alle ro G 4.) 
mélodique et rythmique, en sol mineur. C'est en fait une v VV 2V 
déformation du motif de la fatilité (1). Lui succède immé- QE: —EER = ἘΞ 
diatement un rythme léger des bois (8), semblable à un an SRE ste 


scherzo, d'abord seul avec de beaux effets de trilles mul- 
tiples des bois qui sont nettement prémonitoires de cer- 
taines trilles du Sacre du printemps de Stravinsky. (8) repa- 
rait mélé à un souvenir du motif de tendresse (3). Les 
violons interviennent avec un motif chantant (9). Nouveau 
babillage des bois sur (8) enchainant sur de volubiles 
arabesques. Nouveau chant lyrique des violons (10) alter- 
nant encore avec des arabesques dont la derniére est un 
trait fulgurant de la flüte sur une pédale des violons qui 
reprennent et poursuivent le trait. Le retour régulier du 
motif jacassant des bois ou des cordes fait songer à un 
rondo, d'autant plus que les épisodes mélodiques sont 
intercalés ou superposés à ce rondo comme des couplets 
sans véritables développements, encore que les relations 
mineur-majeur-dominante pourraient laisser penser à une 
sonate. Le motif de tendresse (3) reprend en un puissant 
unisson (mesures 142-145), déclenchant une péroraison 
festale, solennelle, rappelant les rythmes pointés souvent 
entendus. Le motif de fatalité (1) est clamé par les cuivres 
en harmonies verticales, comme un verset de choral. 
Affirmation forcenée de la tonalité de sol mineur sur des 
rappels rythmiques de (7) et (8). Accord final de sol 
mineur sforzando. 


« Cette Symphonie reste une ceuvre forte, peut-étre la 
plus achevée des compositions d'Edouard Lalo. » 


Partition: Editions Heugel. Enregistrement: PHILIPS 
6500927. 


Les citations et la désignation des divers motifs cycli- 
ques sont empruntées à l'étude Symphonies modernes de 


Guy Ropartz dans Notations artistiques, Lemerre, Paris QE ee ο 
(1891). -i — — 
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FARFISA 


fabrication italienne 


BOUVIER - PARIS 


15, RUE D'ABBEVILLE - 75010 PARIS 
CÆ 878.24.88 


ORGUE ELECTROSTANIQUE DEL EUX 


fabrication francaise 


Modèle PIANORGAN 


Clavier de 61 notes avec sonorités piano et orgue - dyna- . 
mique électronique - réglage de volume de la sonorité orgue 
- pédales « sourdine » et « sustain » pour la sonorité piano. 


Instrument classique, fidéle à la tradition et qui permet l'exé- 
cution de toute la littérature de l'orgue. 

2 claviers de 5 octaves - pédalier 32 notes - banc. 
Accouplement Récit-Grand Orgue - Récit-Pédale - Grand 
Orgue-Pédale - Balance sur chaque clavier - Réverbération - 
Prise de casque. 

Ebénisterie chêne clair, foncé et acajou. 


Modèle PARTNER 250 R 

Avec unité automatique d'accompagnement 

« Partner 14» 

2 claviers de 44 notes - pédalier de 13 notes. — Livraison franco dans toute la France 


(16-8'-Sustain - Bass Guitar) - 3 pieds - 9 registres. Crédit t lise 
Automatic Bass - Easychord - Réverbération - Vibrato. — wriediteourant. OU ο νὰ 


Avec banquette et couvercle. — Leasing (location vente de longue durée) 
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INFORMATIONS DIVERSES 


Orchestre de l'Education nationale 


et Chorale Ariane 


Le vendredi 21 mai prochain, au Théâtre des Champs- 
Elysées, sera commémoré le trentiéme anniversaire de la céré- 
monie qui, sous l'égide du Syndicat national des Instituteurs 
et de Ja Fédération de l'Education nationale, eut lieu, en avril 
1946, au Théâtre national de l'Opéra, pour honorer la mémoire 
de nos camarades universitaires fusillés ou morts en dépor- 
tation. 


Les responsables de l'Orchestre de l'Education nationale et 
de la Chorale Ariane (chorale de l'enseignement public) assure- 
ront la partie artistique de cette manifestation qui comportera 
l'interprétation des œuvres suivantes : le Requiem de Faure, 
le Final de la 9e Symphonie de Beethoven, le Chœur des 
Prétres (La Flûte enchantée) de Mozart. 


Nous adressons un pressant appel à tous les professeurs 
d'Edueation musicale et les invitons à apporter leur concours 
Soit à l'Orchestre, soit à la Chorale, pour cette cérémonie qui 
doit associer les professeurs, les maitres et les amis de nos 
écoles dans la fidélité du souvenir. 


Les répétitions de l'Orchestre ont lieu tous les lundis à 
20 h 36, les répétitions de la Chorale tous les jeudis à 20 h 30. 


Pour tous renseignements et inscriptions, écrire ou télé- 
phoner à : Maurice Dirand, attaché à l'Académie des Beaux- 
Arts, Institut de France, 23, quai de Conti, 75270 Paris 
Cedex 06, tél. : 326.05-67, qui vous apportera toutes précisions 
nécessaires. 


Fédération des Centres Musicaux Ruraux 
de France 


2, place Général-Leclerc 
94130 Nogent-sur-Marne - Tél. : 873.06-72 


Stages musicaux ouverts à tous les enseignants, étudiants, 
animateurs culturels, responsables d'œuvres socio-éducatives 
diverses, à tous les amateurs de musique, choristes, instrumen- 
tistes, quel que soit leur niveau de connaissance et de tech- 
nique. 

Age minimum pour participer aux stages : 16 ans. 

Les stagiaires doivent être membres de la Fédération des 
Centres Musicaux Ruraux (cotisation annuelle : 20 F, à adres- 
ser au moment de l'inscription à la Fédération des C.M.R., 
C.C.P. Paris 6896-29). 

Des notices détaillées sur chaque stage et les fiches d'ins- 
cription peuvent être envoyées sur demande. 


Stages musicaux 1916 : 
— Au C.R.E.P.S. de Montry (Seine-et-Marne) : 


Juillet. Jeudi 1er au mardi 6 : Danse folklorique et guitare. 


— Mercredi 7 au mardi 13: Direction chorale, ler et 2e de- 
grés. — Lundi 12 au vendredi 16 : Animateurs C.M.R. 2e degré 
(stage intérieur, réservé). — Lundi 19 au samedi 24 : Méthodes 
musicales actives. — Jeudi 15 au mercredi 28 : Perfectionne- 


ment activités socio-éducatives (stage intérieur, réservé). 


Septembre. Lundi 6 au samedi 11 : Perfectionnement ani- 
mateurs C.M.R. (stage intérieur, réservé). 

Pour tous les stages ayant lieu à Montry, en juillet et en 
septembre, renseignements et inscriptions: Mlle Christiane 
Frainier, C.R.E.P.S.,, Montry, 71450 Esbly. 

— Au CR.E.P. de Chátenay-Malabry (Hauts-de-Seine) : 

Mardi 6 au samedi 17 juillet : Perfectionnement musical 
et culturel, chorale, musique d'ensemble, analyses musicales, 
études sur les arts plastiques. 

Mercredi ler au samedi 8 septembre : Flûte à bec. Initia- 
tion, perfectionnement, ensembles. 

Pour les stages ayant lieu à Châtenay-Malabry, renseigne- 
ments et inscriptions : Fédération des C.M.R., Service des 
Stages, 2, place Général-Leclerc, 94130 Nogent-sur-Marne, 


La Section Francaise de l'l.S.M.E. 
(International Society for Music Education) 


Organise des Journées d'Information, les 23, 24 et 25 avril 
1976, au Centre National de Promotion Musicale Albert Ehr- 
mann, à Toucy (89130) (directeur : M. René Tonnon), sur le 
thème : « MUSICOTHÉRAPIE », 


Programme : « La Musique thérapeutique et Libóratrice » et 
« Musicothérapie : un moyen de communication et de libéra- 
tion», par Miss Juliette Alvin, présidente de la Société bri- 
tannique de Musicothérapie, spécialiste de la rééducation des 
enfants handicapés moteurs, psychiques, sensoriels, des défi- 
cients mentaux et des caractériels. — « Les Flûtes à bec em 
ludothérapie », par M. Lue Amion, professeur spécialiste de 
lInitiation musieale de Groupe, créateur de matériel appli- 


cable en musicothérapie. — « Musique et problèmes de groupe», 
par M. André de Péretti, ingénieur en chef des Manufactures 
de l'Etat, psychosociologue. — « Utilité pour les enfants et les 


adultes des répétitions rythmées », par M. Jacques Porte, chargé 
de recherche musicale au Centre thérapeutique expressionnelle 
de l'Hôpital psychiatrique Sainte-Anne à Paris, professeur à 
l’Institut Maïeutique de Lausanne, — Vendredi soir : Film sur 
la musicothérapie avec un groupe d'enfants retardés, présenté 
par Miss Alvin. — Samedi soir : Concert avec le concours de 
Mme France Jénicot, pianiste, M. Bernard Bon, violoncelliste, 
professeurs au Conservatoire de Musique de Dijon, M. Houillon, 
baryton, Prix des Voix d'Or. CEuvres de Chopin, Saint-Saéns, 
Fauré, Debussy. 

Pour tous renseignements complémentaires et inscriptions, 
prière de s'adresser à Mme Jacqueline Ameller, 82, rue du 22- 
Septembre, 92400 Courbevoie. Tél. : 333.22-10. 


Les Musigrains 


Mercredi 28 avril, 14 h 80 : Hommage à Serge Lifar. 
« Le Néoclassicisme. » (Grand ballet classique de France: 
Liane Daydé. Suite en blanc. Roméo et Juliette.) 

Les enfants de moins de 12 ans ne sont pas admis 
à ce programme, 

Les dates seront modifiées en cas de difficultés avec 
celles des vacances scolaires. 
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Journées de Chant choral 


Strasbourg, 1976 


Organisées par l'Institut de Musicologie de l'Université de 
Strasbourg II. 

Mercredi 7 avril, 20 h 80, Eglise Saint-Guillaume : Missa 
Choralis, œuvres d'orgue de Schumann, Mendelssohn, Liszt, 
Chorale « A Cœur Joie» de Colmar. — Mardi 13 avril, 20 h 30, 
Château dese Rohan, Prazio Vecchi : L'Amfiparnaso, Madri- 
gaux de Luca Marenzio et Gesualdo da Venosa, Chœur Madri- 
gal des Universités de Strasbourg. — Vendredi 23 avril, 20 h 30, 
Palais Universitaire : Entretien avec Henri Sauguet, conférence- 
audition organisée par l'Association des Etudiants de l'Institut 
de Musicologie. — Dimanche 23 avril, Salle du Conservatoire, 
Œuvres de Lassus, Sweelinck, Gesualdo, etc, — Mercredi 
28 avril, Eglise Saint-Paul : E. de Cavalieri di Anima e di 
Corpo. — Dimanche 9 mai, 16 h, Eglise Saint-Nicolas : Mozart, 
Vesperae de Dominica, Purcell J. Haydn. — Jeudi 13 mai: 
C. Debussy, Martyre de Saint-Sébastien. 


Est une association sans but lucratif qui publie une revue 
trimestrielle du méme nom. Le numéro 1 de 1976 contient une 
série d'articles fort intéressants sur l'orgue, les facteurs, etc. 
Un supplément musical et un solfège folklorique sont joints à 
ce numéro. (E. De Vos, 25A, rue Romainville, 5228 Bas-Ha 
(Huy), Belgique. 


Festival de Pâques : Lourdes 


Musique et art saeré, du 16 au 25 avril 1976 : J.-S. Bach, 
M.A. Charpentier, Haendel, C. Franck, Cherubini, Mozart, 
Beethoven, Malher, Brahms. Orgue, orchestre, chœurs. Direc- 
tion : Kurt Redel. Pour tous renseignements, s'adresser à: 
Bureau du Festival, Office municipal du Tourisme, place de 
l'Eglise, 65100 Lourdes. 


Musique au Nouveau Carré Silvia Monfort 


(5, rue Papin, 75003 Paris - 277.50-97) 


e AVRIL 
Jeudi 8: Anthologie du violon (II) (sous réserve). 
Devy Erlih. — Jolivet, Stravinsky, Bartok. 


Jeudi 15: Claude Deboves : luth. Pierre Laniau : 
guitare. Tous deux élèves d'Alberto Ponce, Claude Debó- 
ves et Pierre Laniau proposent un programme qui s'étend 
de la musique de la Renaissance à la musique contem- 
poraine, 

Jeudi 22 : Folk ou jazz. 

Jeudi 29 : Ensemble de l'Itinéraire. Concert de musi- 
que contemporaine. 


e MAI 
Jeudi 6 : Ensemble Guillaume de Machaut de Paris. 
Jean  Belliard :  haute-contre, percussion. Bernard 


Huneau : flütes à bec, flütes traversiéres anciennes, cro- 
mornes. Julien Skowron : vièle, rebec, violes de gambe. 
Elisabeth et Guy Robert : luth, guitare mauresque, vihue- 
las, cistres, percussion. Musique du Moyen Age et de la 
Renaissance. 

Jeudi 18 : Francois Rabbath. — Bach, Vivaldi. 

Jeudi 20 : Ensemble vocal et instrumental Luis Mas- 
son. Musique romantique. 
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STAGES DE DICTEES MUSICALES 


Licence - C.A.P.E.S. - Agrégation 


Pendant les vacances, soit: 
3 SEMAINES en JUILLET 1976 
ou 


3 SEMAINES en AOUT 1976 
dans le calme d'un petit village du Quercy 


S'inscrire dès que possible, places limitées 


Pour tous renseignements, s'adresser à: 
Mlle VICAIRE 
6, rue Sainte-Lucie - 75015 Paris 
Tél. : 578.89-82 


BOUVIER-PARIS 15 kue n'assevnie - 75010 PARIS - TEL. : 376.26 88 
MOECK 
FLUTES A BEC 


INSTRUMENTS 
BOIS 
D'EPOQUES 
RENAISSANCE 
ET 
BAROQUE 


LA SEULE MARQUE PRECONISEE ET RECOMMANDEE 
Instrumentarium PAR CARL ORFF LUI-MEME POUR SA JUSTESSE ET SA QUALITE 


"— 


49 "TA. a 


« ROYAL PERCUSSION », instruments pour musiciens professionnels 
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BOUVIER-PARIS 


FOURNISSEUR DU CONSERVATOIRE NATIONAL SUPÉRIEUR DE PARIS 


15, RUE D'ABBEVILLE - 75010 PARIS - 9078.24.88 
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Pianos Droits Clavecins 
Pianos à Queue Epinettes 
Orgues Electroniques et Electrostatiques classique et variété 


Lutherie - Partitions Musicales 


— Livraison franco dans toute la France 
— Location 
— Crédit courant ou personnalisé 


— Leasing (location vente de longue durée) 
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